T0. 

Cyril  Tourneurs  Stellung  in  der 

  aeschkhte  des  englischen  Dramas 


ioo 

|0 

■o 


=g  Inaugural-Dissertation 


■CO 


iCO 


zur 

Erlangung  der  Doktorwürde 

der  hohen 

philosophischen  Fakultät  der  KgL  Universität  Breslau 

vorgelegt 

von 

Paul  Wenzel 


Dienstag,  den  29.  Januar  1918,  mittags  12 l/*  Uhr 
im  Musiksaaf  der  Universität : 

Vortrag :  f 

Ghapman  als  Dramatiker  /v 

und  ^pP 
Promotion 


Druck  von  H.  Fleitchmann,  BresUu,  Reuaehestr.  8t. 


Gedruckt  mit  Genehmigung  der  hohen  philosophischen  Fakultä 
der  Kgl.  Universität  Breslau. 


Referent :  Prof.  Dj  S  c  hüc  k  i  n  g. 


Inhalt. 


A.  Einleitung:  Tourneurs  Leben 

B.  Hauptteil. 

I.  The  Atheist*  s  Tragedy  


Literaturangaben  : 


Seite 
5 
9 


a)  Entstehungszeit 


13 

13 


b)  Die  Stellung  der  A.  Tr.  als  Rachetragödie.  Charakte- 
ristische Züge  der  Rachetragödie.  Milieu,  Verhältnis  zum 
Hamlet,  Unterschiede  gegenüber  den  anderen  Rache- 
tragödien, in  der  Technik  nnd  in  der  AuffassuDg  der 
Rache  


17 


c)  Die  materialistische  Weltanschauung  iü  der  A.  Tr.  und 
ihr  Vertreter.  „Atheistische"  Zeitströmungen,  der  Typus 
des  Atheisten  in  der  Auffassung  der  Zeit  (nach  Burton). 
Der  „ Atheist"  als  Bühnenfigur:  der  Machiavellian,  der 
Typus  des  gelehrten  Magiers;  der  „itheist"  in  der  A. 
Tr.,  seine  unmittelbaren  Vorbilder,  Unterschiede  von 
diesen  ;  seine  Weltanschauung,  seine  Verzweiflung,  sein 
Wahnsinn  und  Ende  ;  besondere  Quellen  für  die  mate- 
rialistische Philosophie   36 

d)  Konflikt  der  materialistischen  Weltanschauung  mit  der 
christlichen  •   80 

e)  Die  A.  Tr.  als  Konfliktsdrama.  Die  Darstellung  des 
Konflikts;  gibt  es  bereits  Konfliktsdramen  vor  der  A.  Tr.? 
Wann  kommen  sie  in  Mode?    Die  A.  Tr.  als  Vorläufer 

des  Konfliktsstüekes   82 

f)  Die  Behandlung  der  Puritanerfrage  in  der  A.  Tr.  .  .  99 
II.  The  Revenger's  Tragedy   99 

Handlung  ;  als  Rachetragödie  ;  Auffassung  der  Rache  ; 
Technik  ;  Sie  ist  kein  Werk  Tourneurs  ;  Entstehungszeit ; 
Verhältnis  zu  Hofman,  Antonio  and  Mellida  und  dem 
Malcontent  Verfasserfrage:  Mitarbeit  Marstons?  Zusammen- 
fassung   105 

C.  Schluss   134 


Benutzte  Literatur. 


A.  Texte. 

Beaumont  and  F 1  e  t  c  h  e  r,  Works,  with  Notes  and  a  Bio- 
graphical  Memoir  by  A.  Dyce.  In  11  vols.  London 
1842-46. 

Chapman,  George,  Works,  ed.  Shepherd,  London  1874, 
2  vol. 

Chettle,  Henry,  The  Tragedy  of  Hofman,  ed.  Rieh.  Acker- 
mann, Bamberg  1894. 

Dekker,  Thomas,  The  Shoemaker's  Holiday,  ed.  Warncke 
und  Proeschold,  Halle  1886. 

Dodsley,  Charles,  A  seleot  collection  of  old  Plays  in 
12  vols.    London  1825  vol.  II  und  IV. 

K  y  d,  Thoma  s,  Works,  ed.  by  Frederick  Boas,  Oxford, 
Clarendon  Press  1901. 

—  The    Spanish    Tragedy,   hgb.   von    J.    Schick.  Literar- 

hist.  Forschg.  Heft  XIX.    Berlin  1901. 
Marlowe,  Christ.,   The  Jew  of  Malta,  hgb.  von  Wagner. 
Engl.  Sprach-  und  LH.  Denkmäler  des  16. — 18.  Jahrhdls. 
Band  5. 

—  Faustus,  hgb.  von  Breymann,  ebd.    Band  8. 
Marston,  John,  Works,  ed.  by  A.  H.  Bullen.   3  vols.  Lon- 
don 1887. 

Middlieton,  Thomas,  Works,  ed.  A.  H.  Bullten,  London 
1885/6. 

Overbury,   Thomas,   Miscellaneous   Works,   ed.  F.  Rim- 

bault,  London  1890. 
Shakespeare,  William,  Works,  Arden  Edition. 
T  o  u  r  n  e  u  r,  C  y  r  i  1,  Plays  and  Poems,  ed.  by  John  Chuirton 

CoHiins;  2  vols.    London  1878. 
Webster,  John,  Works,  ed.  by  A.  Dyce,  London  1830. 


B.  Einzelschriften. 

„Academy",  Jahrgang  1891,  9.  März  und  30.  Mai,  Jahrgang 

1894,  31.  März. 
„Anglia",  Band  8,  31,  37. 

Ankenbrand!,  Die  Figur  des  Geistes  im  englischen  Drama 
der  Renaissance.  Münchener  Beiträge  zur  engl.  Phil., 
Band  35. 

Ar  on  stein,  Philipp,  Ben  Jonson;  Lit.  hist.  Forschg.,  hgb. 

von  Schick.    Heft  34,  Berlin  1906. 
Ascham,  Roger,  The  Scholemaster.    Edited  with  Notes  by 

John  E.  B.  Mayor,  London  1863. 
Ballweg,  Oscar,  Das  klassizistische  Drama  zur  Zeit  Shakes- 
peares.   Beiträge,  zur  neueren  Lit.  Gesch.  hgb.  von  Wetz. 

1.  Band,  3.  Heft.    Heidelberg  1909. 
Berghäuser,    Wilhelm,    Die  Darstellung  des  Wahnsinns 

im   engl.   Drama   bis   zum   Ende   dies   18.  Jahrhunderts. 

Diss.  Glessen  1914. 
B  e  um  e  Iburg,  Hans,  Sir  William  Alexander,  Graf  von  Stir- 

ling,  als  dramatischer  Dichter.    Halle  1880. 
Bieber,   Der   Melancholikertypus   bei   Shakespeare  und  sein 

Ursprung.    Anglist.  Arbeiten,  hgb.  von  Schücking,  Heft  3, 

Heidelberg  1913. 

Brunnhofe  r,  Hermann,  Giordano  Brunos  Weltanschauung 

und  Verhängnis,  Leipzig  1882. 
Burton,  Robert,  The.  Anatomy  of  Melancholy.    13th  edition. 

London  1827. 

Calend  ars  of  State  Paper  s,  Domestic  Series.    Ed.  by 

Robert  Lemon  and  M.  A.  Greene,  London  1588—1603. 
Collier,  Jeremy,  A  Short  view  of  the.  immorality  and  pro- 

faneness  of  the  English  Stage.    London  1697/8. 
Creizenach,  W.,  Geschichte  des  neueren  Dramas,  Buch  III. 
C  u  n  1  i  f  f  e,  J.  W.,  On  the  Influence  of  Seneca  on  Elizabethan 

Tragedy.    London  1893. 
D  i  c  t  i'  o  n  a  r  y  of  National  Biography  (DNB). 
D  i  e  s  t  e  1,  Die   schuldlos   verdächtige  Frau  im  Elisab.  Drama. 

Diss.  Rostock  1909. 
Eckhardt,   Eduard,   Die   lustige  Person  im  engl.  Drama. 

Palaestra  XVII.    Berlin  1902. 
Edwards,  Edward,  The  Life  of  Sir  Walter  Raleigh.    2  vols. 

London  1868. 

Einstein,   Lewis,    The    Italian   Renaissance    in  England. 

Columbia  University,  Studies  in  Comparafive  Literature, 

New  York  1902. 
Englische  Studien,  Band  20,  21. 


-    7  — 


Erler,  Ernst,   Die  Namengebimg-  bei  Shakespeare.  Anglist. 

Arb.  2,  hgb.  von  Schücking,  Heidelberg  1913. 
F  a  g  u  e  t,  Emile,  La  tragedie  francaisei  au  XVIe  siecle.  Paris 

1894. 

F  e  u  i  1 1  e  r  a  t,  Albert,  John  Lyly.  These  es  lettres,  Paris 
1910. 

Fischer,  Rudolf,  Zur  Kunstentwickluing  der  engl.  Tragödie. 
Strassburg  1893. 

F 1  e  a  y,   Fr.   G  a  r  d,   Biographieal   Chronicle   of   the  English 

Drama  1559—1642.    2  vols,  London  1891. 
Friedrich,  John  Marstons  Drama  „The  Insatiate  Countess". 

Diss.  Königsberg  1913. 
Q  e  1  b  k  e,  F.  A.,  Die  englische  Bühne  zu  Shakespeares  Zeit. 

3  vols,    Leipzig  1890. 
G  e  r  m  a  n  i  s  t  i  s  c  h-Romanisti'sche    Monatsschrift,    Jahrg.  1912. 
Herrigs   Archiv   für   das   Studium   der   meiueren  Sprachen, 

Band  78. 

Ingram,  John  H.,  Christopher  Marlowe  and  his  Associates, 
London  1904. 

Internationale  Monatsschrift  für  Kunst  und  Technik, 
Jahrgang  6. 

Klein,  Geschichte  des  Dramas,  Band  4,  1866. 

Koppel,  Emil,  Studien  über  die  Wirkung  zeitgenössischer 
Dramatiker  auf  Shakespeare.  Materialien  zur  Kunde  des 
älteren  engl.  Dramas.    Band  9.    Löwen  1905. 

—  Ben    Jonsons    Wirkung    aoif    zeitgenössische  Dramatiker. 

Forschg.  Heft  20,  Heidelberg  1906. 

—  Quellenstudien  zu  den  Dramen  Ben  Jonsons,  Marstons  und 

Beaumonts   und  Fletchers,   Erlangen   und  Leipzig  1895; 

zitiert  „Studien". 
L  a  e  h  r,  Hans,  Die  Darstellung  krankhafter  Geisteszustände  in 

Shakespeares  Dramen.    Stuttgart  1898. 
Lee,  S  i  d  n  e  y,  The  French  Renaissance  in  England1.  Oxford 

1910. 

L  u  c  e,  Alice,  Lady  Pembroke's  Antony.  Lit.-hist.-Forschg., 

hgb.  von  Schick,  Heft  3. 
Lüdemann,  Shakespeares  Verwendung  von  gleichartigem  und 

gegensätzlichem  Parallelismus.    Bonner  Studien  zur  engl. 

Phil.  Heft  7.   Bonn  1913, 
Meyer,  Machiavelli   and   the   EHzabiethan  Drama.    Lit.  hist. 

Forschg.  hgb.  von  Schick,  Band  L 
Naumann,     Die    Geschmacksrichtungen    im    engl.  Drama. 

Diss.  Rostock  1900. 


8  — 


Oliphant,  E.  H.  C,  Problems  of  Authorship  in  Elizabethan 
Dramatic  Literature.    Modern  Philology  VIII. 

Ott,  Adele,  Die  italienische  Novelle  im  engl.  Drama  von  1600 
bis  zur  Restauration.    Diss.  Zürich  1904. 

Robin,  P.  An  seil,  The  old  Physiology  in  English  Literature. 
London  1911. 

Scheffle  r,  Thomas  Dekker  als  Dramatiker.  Diss.  Leipzig 
1910. 

Sehe  Hing:,  Felix  E.,  Elizabethan  Drama  1558—1642.    2  vols. 

Boston  andi  New  York. 
Schröder,  Marlowe  und  Webster.    Diss.  Halle  1907. 
S  c  h  ü  c  k  i  n  g,  Levin  L.,  Eine  Anleihe  Shakespeares  bei  Tour- 

neur.   Engl.  Stud.  Bd.  50,  S.  80. 

—  Shakespeare  im  literarischen  Urteil  seiner  Zeit.  Heidelberg 

1908. 

Schwab,  Hans,  Das  Schauspiel  im  Schauspiel  zur  Zeit 
Shakespeares.    Wiener  Beitr.  5.    Wien  und  Leipzig  1896. 

Shakespearegesellschaft,  Jahrbuch  der,  Band  I,  IX, 
XXXIII. 

Stephen  so  n,  H.  T.,  The  Elizabethan  Peopk.  London  1910. 
Stoll,  E.  Edgar,  John  Webster,  The  Periods  of  his  work  as 

determined  by  his   nelations  to  the  Drama  of  his  day. 

Boston,  Massachussetts,  1905. 

—  Shakespeare,  Marston  and  the  Malcontent  Type.  Modern 

Philology  III. 

Thompson,  E.  N.  S.,  The  Controversy  between  the  Puritans 
and  the  Stage.    New  York  1913. 

Thorndike,  Ashley  H.,  The  Influenae  of  Beaumont  and  Fitel- 
che r  on  Shakespeare.    Worcester,  Massachussetts,  1901. 

—  Hamlet  and  Elizabethan  Revengie  Plays.   Publications  of  the 

Modern  Language  Association  of  America  1902. 
Tscheut  zier,  Das  Drama  „The  Puritan".   Diss.  Breslau  1909. 
Vorländer,  Franz,  Geschichte  der  philosophischen  Moral-, 

Rechts-   und1  Staatslehre   der   Engländer  und  Franzosen. 

Marburg  1895. 

W  a  r  d,  A.  W.,  History  of  Engl,  dramatic  Literature.  2  vols. 
London  1875. 

Winkle  r,  A.,  Der  Einfluss  von  Th.  Hey woods  Woman  Killed 
with  Kindness  auf  das  Ehebruchsdrama  in  der  Elizabeth. 
Zeit.    Diss.  Jena  1915. 

W  i  n  k  1  e  r,  Ludwig,  Ueber  die  Blutrachetragödäe  im  Eliza- 
bethanischer  Zeitalter.    Diss.  Halle  1907. 

Zeitschrift  für  Kulturgeschichte,  Jahrgang  1894,  Bd.  I. 

—  für  vergleichende  Literaturgeschichte,  Neue  Folge  XV,  1904. 


A.  Einleitung. 

Tourneurs  Leben. 

Unter  den  Dramatikern,  die  zu  gleicher  Zeit  wie 
Shakespeare  für  die  Londoner  Bühne  schrieben,  gibt  es 
einen,  der  bisher  so  gut  wie  garnicht  beachtet  worden 
ist,  obwohl  er  mit  seinem  Werk  eine  ganz  besondere 
Stellung  im  Kreise  der  übrigen  Dichter  seiner  Zeit  ein- 
nimmt und  für  die  Entwickelung  des  Dramas  zu  Anfang 
des  17.  Jahrhunderts  von  nicht  zu  unterschätzender  Be- 
deutung ist.    Dieser  Dichter  ist  Cyril  Tourneur. 

Von  seinem  Leben  wissen  wir  nur  sehr  wenig  (vergl. 
dazu  den  Artikel  im  DNB).  Er  ist  um  1575  geboren 
worden,  wahrscheinlich  als  der  Sohn  des  Captain  Sir 
Richard  Tourneur  oder  Turnor,  des  water-bailiff  von  Brill. 
1596  wurde  sein  Vater  Lieutenant  of  Brill.  1598  über- 
nahm Sir  Francis  Vere  den  Statthalterposten  in  Brill,  und 
da  der  Captain  Turnor  nicht  in  der  Liste  seiner  Offiziere 
steht,  nimmt  man  an,  dass  er  zwischen  1596—98  ge- 
storben ist. 

Ueber  die  Jugendzeit  Cyril  Tourneurs,  seine  Vor- 
bildung und  seinen  Beruf  wissen  wir  nichts.  Doch  muss 
man  infolge  der  ganzen  Weltanschauung,  die  er  in  seiner 
A.  Tr.  vertritt,  annehmen,  dass  er  die  übliche  wissen- 
schaftliche, vielleicht  sogar  Universitätsbildung  besass. 
Er  scheint  sich  schon  früh  schriftstellerisch  betätigt  zu 
haben.  Im  Jahre  1600  erschien  ein  Gedicht  „The  Trans- 
formed  Metamorphosis"  (Ausgabe  der  Works  von  Collins, 
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Bd.  II),  das  Tourneur  zugeteilt  wird,  ohne  ersichtlichen 
Grund.  Das  einzige  uns  erhaltene  Drama  von  ihm,  die 
A.  Tr.,  hat  er  1602/3  verfasst.  Die  R.  Tr.,  die  ihm  meist 
auch  zugeschrieben  wird,  stammt,  wie  später  nachzuweisen 
ist,  nicht  aus  seiner  Hand. 

Ein  anderes  Stück  von  Tourneur,  eine  Tragikomödie, 
betitelt  „The  Nobleman",  wurde  1612  in  die  Stationers' 
Registers  eingetragen.  Dass  dieses  Drama  eine  gewisse 
Beliebtheit  gehabt  haben  muss,  geht  daraus  hervor,  dass 
es  am  23.  Februar  1613  von  den  King's  Men  bei  Hofe 
gespielt  worden  ist.  Leider  ist  uns  das  Manuskript  nicht 
erhalten;  es  befand  sich  bis  1815  im  Besitze  eines  ge- 
wissen Warburton,  dessen  Koch  es  mit  mehreren  anderen 
verbrannt  haben  soll  (vergl.  DNB.,  Artikel  über  Tourneur). 
Gedruckt  ist  dieses  Drama  nie  worden. 

Ob  Tourneur  noch  andere  Dramen  verfasst  hat,  lässt 
sich  nicht  mit  Sicherheit  sagen;  doch  wäre  es  sonderbar, 
wenn  der  Verfasser  eines  Werkes  von  so  ausgeprägter 
Eigenart  wie  die  Atheist's  Tragedy  nicht  mehr  Dramen 
geschrieben  hätte.  Wahrscheinlich  sind  uns  die  übrigen, 
ebenso  wie  „The  Nobleman"  verloren  gegangen.  Höchst 
auffallend  ist  nur,  dass  sich  Tourneurs  Name  nirgends 
bei  Henslowe  und  auch  nicht  in  den  Dichterlisten  Edmund 
Hawes,  der  Fortsetzung  von  Stowes  Annais,  findet  (vergl. 
Collins,  Einleitung  S.  XVI). 

Nach  Collins  (Einl.  S.  XVI)  führt  ein  gewisser 
Winstanley  ein  Gedicht  von  einem  unbekannten  Verfasser 
an,  aus  dem  man  einigen  Aufschluss  über  Tourneurs 
dichterischen  Erfolg  gewinnen  könnte;  es  heisst  dort 
von  ihm: 

His  fame  unto  that  pitch  so  only  raised, 
As  not  to  be  despised  nor  too  much  praised. 
Doch  ist  die  Zuverlässigkeit  dieses  Urteils  nicht 
gerade  gross.  Vom  Titelblatt  der  Druckausgabe  der 
A.  Tr.  wissen  wir,  dass  das  Stück  „in  divers  places  hath 
often  been  acted'\  So  scheint  Tourneur  doch  ein  ge- 
wisser Erfolg  beschieden  gewesen  zu  sein. 
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Im  Jahre  1609  erschien  „A  Funerall  Poem  Upon  the 
Death  of  the  most  Worthie  and  True  Soldier  Sir  Francis 
Vere,  Knight",  ein  Preisgedicht  auf  den  bekannten  Feld- 
herrn der  Zeit,  das  den  Namen  Cyril  Tourneurs  trägt. 
Es  ist  sehr  wahrscheinlich,  dass  dieses  Gedicht  von 
Tourneur  stammt,  zumal  er  auch  in  der  A.  Tr.  deutlich 
auf  die  Belagerung  von  Ostende  anspielt,  wovon  auch  in 
dem  Gedichte  die  Rede  ist.  Bei  Ostende  hatte  sich  ja 
Vere  grossen  Ruhm  erworben.  Tourneur  stand  offenbar 
den  Veres  durch  seinen  Vater  sehr  nahe. 

1613  erschien  unter  Tourneurs  Namen  ein  Toten- 
gedicht auf  den  Prinzen  Henry,  der  am  6.  November  1612 
gestorben  war  („A  Griefe  on  the  Death  of  Prince  Henrie"). 

Doch  sind  alle  diese  Werke  nicht  im  entferntesten 
an  Bedeutung  gleich  seinem  Drama,  der  A.  Tr.,  die  erst 
1611  zum  ersten  Male  gedruckt  wurde.  Merkwürdiger- 
weise wurde  das  Stück  nur  noch~ein  einziges  Mal  aufge- 
legt, und  zwar  1794  (von  T.  Wilkins),  in  einer  erbärmlichen 
Ausgabe,  die  die  Quarto  von  1611  an  Fehlern  fast  noch 
übertrifft.  Der  nächstfolgende  Druck  ist  dann  erst  der  in 
der  Ausgabe  von  Collins,  im  Jahre  1878. 

Später  scheint  Tourneur  eine  Anstellung  in  den 
Niederlanden  bekommen  zu  haben.  Am  23.  Dezember  1613 
erhält  er  41  sh.  von  dem  Lord  Chamberlain  „for  his 
charges  and  paines  in  carrying  letters  for  his  Maiesties 
service  to  Brussells". 

Er  blieb  dann  wohl  auch  längere  Zeit  in  den  Nieder- 
landen. Inzwischen  war  dem  Statthalter  Francis  Vere 
sein  Bruder  Horace  gefolgt.  Als  die  Stadt  Brill  1616  den 
Holländern  wieder  zurückgegeben  wurde,  erhielt  Tourneur 
vermutlich  von  der  niederländischen  Regierung  einen 
Posten  und  ein  bestimmtes  Jahresgehalt.  1624  kam  Sir 
Edward  Cecil,  der  Sohn  des  früheren  Statthalters  von 
Brill,  Sir  Thomas  Cecil,  mit  einer  englischen  Besatzung 
nach  den  Niederlanden.  Er  kannte  Tourneur  wohl  durch 
Sir  Francis  Vere  und  nahm  ihn  dann  als  Sekretär  mit  auf 
seinen  ^Zug  nach  Cadiz.    Dieser  missglückte  jedoch,  und 
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auf  der  Rückfahrt  ist  Tourneur  am  11.  Dezember  1625 
nach  einem  furchtbaren  Sturm,  mit  mehreren  anderen, 
krank,  in  Kinsale  an  der  irischen  Küste  an  Land  gesetzt 
worden  und  soll  dort  am  28.  Februar  1626  gestorben 
sein.  In  Glanvilles  Voyage  to  Cadiz  in  1625  ist  Tourneur 
nicht  erwähnt  (vergl.  Gordon  Goodwin,  Academy, 
31.  März  1894). 

Seine  Wittwe  Mary,  von  der  wir  sonst  nichts  wissen, 
war  nach  seinem  Tode  mittellos  und  richtete  daher  ein 
Gesuch  to  the  Council  of  War  praying  allowance  for  her 
husband's  Service.  Es  trägt  das  Datum  vom  16.  April 
1632  (vergl.  G.  Goodwin,  Academy,  9.  März  1891). 


I.  The  Atheist's  Tragedy. 


a)  Entstehungszeit. 

Die  A.  Tr.  ist  1611  zum  ersten  Male  gedruckt 
worden :  die  Eintragung  in  die  Stationers'  Registers  lautet : 
„September  llth  John  Stepneth  Entred  for  his  copye 
under  th(e)  (h)andes  of  sir  George  Bücke  and  Th(e) 
Wardens  a  booke  called  the  Tragedy  of  the  Atheist". 
Die  meisten  Forscher  nehmen  nun  an,  dass  das  Stück 
bedeutend  früher  entstanden  ist;  so  setzt  es  Thorndike1) 
für  das  Jahr  1602-03  an,  Fleay2)  für  1603,  Sendling») 
für  1602—03,  und  zuletzt  hat  Schücking*)  die  Ent- 
stehungszeit von  August  1602  bis  Januar  1603  fixiert. 
Demgegenüber  hat  E.  E.  S  t  o  1 1 5)  versucht  zu  beweisen, 
dass  die  A.  Tr.  erst  kurz  vor  ihrem  Druck  entstanden 
sein  kann,  und  zwar  stützt  er  sich  vor  allem  darauf,  dass 
die  A.  Tr.  erst  nach  der  R.  Tr.  (entgegen  der  Ansicht  aller 
anderen  Forscher)  verfasst  worden  sein  muss,  weil 
Tourneur  in  der  letzten  die  alte  Tradition  der  Rache- 
tragödie befolgt  und  dann  mit  der  A.  Tr.  dieselbe  ver- 
lassend, ganz  neue  Bahnen  eingeschlagen  habe.  Bei  dieser 


•)  Thorndike,  The  Relations  betweeu  Hamlet  and  Contem" 
porary  revenge  plays.  Publications  of  the  Modern  Language  Asso- 
ciation of  America,  Baltimore  1902. 

■)  Fleay,  Biograpbical  Chronicle  II,  268. 

*)  Schölling,  Elizabethan  Drama  I,  564. 

*)  Schücking,  B.  St.  50,  8.  96. 

5)  E.  E.  8  t  o  1 1,  John  Webster,  p.  S.  210  ff. 
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Beweisführung  nimmt  Stoll  ohne  weiteres  an,  dass  die 
R.  Tr.  ein  Werk  Tourneurs  sei,  was  mehrfach,  und  zwar 
mit  Recht,  bezweifelt  worden  ist.  Wie  später  (Teil  II) 
gezeigt  werden  wird,  kann  Tourneur  nicht  als  Verfasser 
der  R.  Tr.  gelten.  Somit  fällt  dieser  Grund  Stolls  für 
eine  spätere  Entstehung  des  Stückes  hinweg.  Viel 
wichtigere  Beweise  für  eine  frühere  Entstehungszeit  hat 
Schücking  angeführt  E.  St.  50,  S.  94  ff.).  Als  ersten  die 
Schilderung  des  bekannten  Ereignisses  aus  der  Belagerung 
von  Ostende.  Stoll  hält  diesen  Beweisgrund,  auf  den 
schon  Collins  verwiesen,  für  durchaus  nicht  beweiskräftig. 
Er  meint,  es  handele  sich  hier  nicht  um  eine  gelegentliche 
Anspielung  auf  dieses  Ereignis,  sondern  um  eine  durch 
die  Handlung  gegebene  Schilderung.  Er  sagt:  „But  in 
our  play  Ostend  is  part  and  parcel  of  the  story,  and 
finds  a  place  there  rather  to  serve  a  functional  need,  as 
providing  a  convenient  battle  or  disaster  in  which  Char- 
lemont  might  be  reported  to  have  fallen.  To  this  end, 
Tourneur  chose,  with  a  veritable  Elisabethan  instinct  for 
realism,  simply  the  nearest  and  most  interesting  to 
Englishmen,  though  Zutphen  would  have  done  as  well. 
And  he  describes  it,  not  as  something  now  on  everybody's 
Ups,  not  pertly  and  allusively,  nor  with  an  abundance  of 
newspaper  detail,  but  in  strains  of  colorless  and  elaborate 
poetry  such  as  might  have  been  effused  over  Agincourt 
or  Hastings.  There  is  not  a  vestige  of  evidence  in  the 
reverence  to  Ostend,  then,  that  Tourneur  is  writing  The 
Atheisfs  Tragedy  before  1603  or,  for  that  matter,  for  a 
score  of  years  after".  Warum  gerade  hier  die  Belagerung 
von  Ostende  herangezogen  werden  soll  „to  serve  a  func- 
tional need",  ist  nicht  recht  einzusehen.  Stoll  meint  ja 
selbst,  dass  die  Erwähnung  von  Zutphen  für  die  Handlung 
genau  so  gut  gewesen  wäre.  Lag  aber  Ostende  den  Zu- 
hörern am  nächsten  und  war  es  für  sie  von  besonderer 
Wichtigkeit,  dann  konnte  es  doch  nicht  so  lange  (8  Jahre) 
zurückliegen,  wie  Stoll  es  glaubhaft  zu  machen  sich  be- 
müht.   Wenn  kein  besonderer  Anlass  für  die  Anspielung 
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gerade  auf  dieses  Ereignis  vorhanden  gewesen  wäre,  so 
hätte  doch  Tourneur,  da  das  ganze  Stück  in  Frankreich 
spielt,  und  Charlemont,  um  Ruhm  zu  gewinnen,  ins  Feld 
zieht,  also  sich  wahrscheinlich  dem  eigenen  (französischen) 
Heere  anschliessen  würde,  sicher  irgend  eine  Schlacht  ge- 
wählt, an  der  Franzosen  beteiligt  waren.  Nun  lässt  der 
Dichter  Charlemont  aber  auf  Seiten  der  Engländer  an  dem 
Ausfall  teilnehmen,  mit  der  bekannten  Sorglosigkeit  der 
elisabethanischen  Dramatiker  in  Bezug  auf  die  Beschreibung 
von  Oertlichkeit  und  Personen.  Das  deutet  doch  darauf 
hin,  dass  ihm  dieses  Ereignis  besonders  wichtig  erschien 
und  er  es  aus  ganz  bestimmten  Gründen  herangezogen 
hat.  Diese  ausführliche  Schilderung  des  bekannten  Vor- 
falles aus  der  Belagerung  von  Ostende,  auf  die  auch  in 
anderen  Dramen  angespielt  wird  (Schücking,  S.  94), 
ist  von  Tourneur  nicht  nur  der  zeitgemässen  Bedeutung 
halber  eingefügt,  sondern  auch,  um  dem  ihm  nahe  stehenden 
Sir  Francis  Vere,  mit  dessen  Familie  schon  sein  Vater 
bekannt  war  und  der  der  Held  dieser  Geschichte  war, 
eine  besondere  Ehrung  zukommen  zu  lassen.  Ausdrücklich 
wird  auch  his  pollicie  betont.  Bestärkt  wird  diese  An- 
nahme noch  durch  die  Deutung,  die  Schücking  den  Worten 
der  Castabella  (Collins  S.  17)  gibt1). 

Gegen  einen  viel  späteren  Ansatz  als  1602— 03  sprechen 
ferner  die  Uebereinstimmungen,  die  Schücking  zwischen 
A.  Tr.  und  dem  King  Lear  nachgewiesen  hat1)  und  die 
mit  ziemlicher  Sicherheit  die  frühere  Entstehung  der  A.  Tr. 
ergeben.  Ausserdem  sind  die  Anklänge  und  Aehnlich- 
keiten  mit  dem  Hamlet  so  stark,  dass  die  A.  Tr.  nicht 
viel  später  als  dieser,  auf  keinen  Fall  aber  erst  etwa 
8  Jahre  nachher  entstanden  sein  kann. 

So  muss  man  mit  grösster  Wahrscheinlichkeit  die 
A.  Tr.  für  das  Frühjahr  1603  ansetzen»). 

»)  Schücking,  E.  St.  50,  S.  95. 
>)  Schücking,  E.  St.  50,  S.  85  ff. 

B)  Collins  (I,  S.  XXXVI  und  S.  165)  sowie  Koppel  (Studien 
S.  137)  halten  die  Levidulcia  für  eine  Nachahmung  der  Isabella  in 
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Marstons  „The  Insatiate  Countess"  Das  ist  nach  der  in  Kapitel  Ia 
festgestellten  Entstehungszeit  der  A.  Tr.  (1603)  nicht  möglich.  Denn 
„The  Insatiato  Countess"  ist  olfenbar  später  rerfasst  worden.  Am 
frühesten  setzt  sie  Langbaine  (Account  of  the  English  Dramatick  Poets, 
Oxford  1691)  an,  der  von  einer  Quarto  1608  spricht;  doch  weiss  man 
sonst  davon  nichts.  Nach  ihm,  vermutet  Ward  und  Fleay  1608» 
Wurzbach  (Jahrbuch  der  Shak.  Ges.  Bd.  88,  S.  119)  1605  (zu  gleicher 
Zeit  mit  „The  Dutch  Courtezan"),  Bullen  (Einl.  zu  den  Works;  und 
Aronstein  (E.  St.  20,  386)  1607.  Erhalten  ist  uns  das  Stück  in  einer 
Ausgabe  von  1613  unter  dem  Namen  Marstons  als  Verfasser  und  in 
einer  späteren  Ausgabe  von  1631.  In  die  Gesamtausgabe  der  Werke 
Marstons  von  1633  ist  es  nicht  aufgenommen. 

Sollte  nun  „The  Insatiate  Countess"  vor  der  A.  Tr.  entstanden 
sein,  so  müsste  sie  1602  veriasst  worden  sein.  Einen  so  zeitigen  An- 
satz aber  wagt  keiner  der  bisherigen  Forscher.  Und  es  ist  auch  nicht 
gut  möglich  ;  das  zeigt  schon  der  grosse  Unterschied  in  Sprache  und 
Charakterzeichnung  zwischen  den  „Antonio  und  Mellidatt-Stücken  und 
„The  Insatiate  Countess",  die  dann  bald  aufeinander  folgen  müssten. 
Ferner  ist  der  in  diese  Zeit  fallende  Theaterstreit  in  Betracht  zu 
ziehen,  der  mit  Ben  Jocsons  „Poetaster"  (1601)  seinen  Höhepunkt  er- 
reicht hat.  Jonson  verspottet  hier  in  der  Figur  des  Crispinus  seinen 
Gegner  Marston.  Hätte  nun  Marston  seine  „Insatiate  Couutess" 
wirklich  schon  1602  verfasst,  so  wäre  er,  bei  der  Erregung  auf  beiden 
Seiten,  eine  Autwort,  oder  wenigstens  eine  Anspielung  auf  seinen 
schärfsten  Gegner  gewiss  nicht  schuldig  geblieben.  Davon  ist  aber  in 
„The  Insatiate  Couutes6u  nichts  zu  finden.  Dann  scheint  sich  Marston 
naoh  und  nach  mit  seinem  Gegner  ausgesöhnt  zu  haben,  denn  erst 
1604  widmet  er  mit  sehr  freundlichen  Worten  Ben  Jonson  seinen 
„Malcontent".  Daraus  ergibt  sich  ziemlich  klar,  dass  „The  Insatiate 
Countessu  später  als  die  A.  Tr.  und  höchst  wahrscheinlich  auch  später 
als  der  „Malcontent"  entstanden  ist.  Somit  fällt  die  Ansicht  Collins 
und  Koppels  über  die  Beeinflussung  Tourneurs  durch  Marstons  Drama 


b)  Die  Stellung  der  Atheist's  Tragedy  als  Rachetragödie. 

Tourneurs  Drama  „The  Atheist's  Tragedy"  gehört 
zu  der  Gattung  der  Rachetragödie,  als  deren  Vater  im 
allgemeinen  Kyd  mit  seiner  Spanish  Tragedy  angesehen 
wird.  In  den  Jahren  1599  —  1604  entstanden  nun  eine 
ganze  Reihe  von  Rachetragödien,  was  auf  eine  neu- 
erwachende Beliebtheit  für  diese  Gattung  in  jener  Zeit 
schliessen  lässt.  Fleay1)  hat  darauf  hingewiesen,  dass 
„revenge  for  a  father"-Tragödien  zu  jener  Zeit  auf  der 
Bühne  beliebt  waren  und  dass  Marston,  Chettle,  Tourneur, 
Jonson  und  Shakespeare  dieser  Forderung  des  Publikums 
mit  einzelnen  ihrer  Dramen  nachkamen  (siehe  bei  Thorn- 
dike  S.  127).  In  dieser  Zeit  wurden  auch  zwei  alte 
Stücke  dieser  Art  neu  bearbeitet,  nämlich  die  Spanish 
Tragedy,  wahrscheinlich  von  Ben  Jonson  und  der  Urhamlet 
von  Shakespeare.  Wie  schon  der  Name  sagt,  ist  in  diesen 
Dramen  die  Pflicht  der  Blutrache  die  Haupttriebfeder  der 
Handlung,  die  meist  zu  dem  Tode  des  Mörders  und  auch 
des  Rächers  führt.  Häufungen  von  Mordtaten  und  Greueln 
aller  Art,  sowie  Geistererscheinungen  sind  das  Wesen  der 
Rachetragödie  bestimmende  Eigenschaften.  Auch  die  A. 
Tr.  weist  dieselben  auf.  Manche  Aehnlichkeiten  in  Ge- 
danken und  Charakteren  mit  den  anderen  Dramen  dieser 
Gattung  lassen  sich  leicht  finden. 

Die  wesentlichen  Züge,  die  nach  Thorndike  allen 
Rachetragödien  gemeinsam  sind,  sind  auch  in  unserem 


»)  Fleay  II,  74,  265. 
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Stück  vorhanden,  z.  T.  aber  verändert  und  durch  neue 
Züge  erweitert. 

Es  handelt  sich  um  die  Rache,  die  der  Sohn  für 
seinen  ermordeten  Vater  an  seinem  Oheim  zu  nehmen  hat. 
Die  Rache  wird  durch  den  Geist  des  Vaters  geleitet.  Der 
alte  Montferrers  wird  von  seinem  Bruder  in  Abwesenheit 
seines  Sohnes  ermordet;  dieser  erfährt  davon  durch  den 
Geist  des  toten  Vaters.  Eine  ähnliche  Fabel  haben  wir 
in  der  Spanish  Tragedy,  in  Titus  Andronicus,  im  Hamlet, 
in  Marstons  Antonio's  Revenge  und  Chettles  Hofman. 

Charlemont  zögert  seine  Rache  auszuführen,  ebenso 
wie  Hieronimo,  Hamlet  und  Antonio  (III,  1). 

Der  Wahnsinn  des  Helden,  ob  nur  angenommen  oder 
tatsächlich,  wie  er  sich  gleichfalls  bei  den  genannten  Per- 
sonen zeigt,  erscheint  hier  nur  bei  dem  Schurken  des 
Stückes  infolge  der  Schicksalsschläge,  die  ihn  als  Strafe 
für  seine  Schandtaten  treffen. 

Auch  die  schurkenhafte  Handlung,  wie  sie  sonst  in 
der  Rachetragödie  zu  finden  ist,  beschränkt  sich  hier  nur 
auf  d'Amville.  Dieser  aber  ist  der  eigentliche  Träger  der 
Handlung,  nicht  der  Rächer  Charlemont. 

Die  üblichen  Greuel  und  Morde  sind  gleichfalls  vor- 
handen.   Sieben  der  Personen  sterben  auf  der  Bühne. 

Ein  bewusster  Gegensatz  besteht  zwischen  Held  und 
Schurke,  der  sich  für  sein  eigenes  Unglück  schliesslich  an 
ersterem  rächen  will. 

Die  verbrecherische  Leidenschaft  d'Amvilles  für  Casta- 
bella,  ein  Zug,  der  in  Antonio's  Revenge  nur  angedeutet 
ist,  findet  eine  gewisse  Entsprechung  in  der  Liebe  Hofmans 
zu  der  Mutter  seines  Opfers.  In  beiden  Stücken  ist  dieser 
Umstand  für  die  Handlung  von  Bedeutung. 

Eine  Menge  kleinerer  Züge,  die  weniger  Bedeutung 
haben,  meist  nur  Aehnlichkeiten  in  der  Handlung  enthalten 
und  z.  T.  allen  Rachetragödien  gemeinsam  sind,  lassen 
sich  noch  anführen.  Ein  Hochzeitsfest  (A.  Tr.  11,1)  finden 
wir  auch  in  Antonio's  Revenge  (V,l).  Castabella  trauert 
über  dem  Grabe  ihres  Verlobten  (111,1),  wie  Lucibella  im 
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„Hofman"  (IV,1).  Borachio,  als  treuer  Helfer  in  allen 
Schurkereien  seines  Herrn,  ist  ein  Nachkomme  Baltasars, 
Lorriques  und  Strotzos.  Charlemonts  Gefangennahme 
durch  die  Wache  erinnert  entfernt  an  das  gleiche  Geschick 
Pedringanos  (Spanish  Tragedy  111,3),  ebenso  der  Zug, 
dass  d'Amville  mit  seinen  beiden  toten  Söhnen  vor  Ge- 
richt erscheint  und  Rache  fordert,  an  Hieronimo,  der  seine 
Rache  mit  dem  Hinweis  auf  seinen  vor  ihm  liegenden 
toten  Sohn  begründet.  Eine  Trennungsscene,  wie  in 
unserem  Stück  (1,1),  hat  vielleicht  ihr  Vorbild  in  ähnlichen 
Scenen  im  „Jeronimo"  (1,2)  und  Hamlet.  Donner  und 
Blitz  treten  bei  d'Amvilles  Worten  gleichsam  zur  Be- 
kräftigung ein,  ähnlich  wie  im  Hofman  (1,1).  Zwei  Zwei- 
kämpfe (Charlemont  -  Sebastian,  Charlemont  -  Borachio) 
finden^  sich  in  der  A.  Tr.,  auch  im  Hamlet  haben  wir  einen 
solchen.  Ein  Liebesmotiv  ist  auch  hier  wie  in  allen 
anderen  Rachetragödien  eingefügt;  desgleichen  zeigt  sich 
eine  gewisse  Vorliebe  für  Selbstgespräche,  Begräbnis- 
feierlichkeiten und  Totenmärsche.  Wie  Antonio  (Ant.  Rev- 
111,1),  besucht  Charlemont  das  Grab  seines  Vaters.  Die 
liebevolle  Verehrung  des  Sohnes  gegenüber  dem  Vater 
wie  wir  sie  bei  Lucius,  Hofman,  Vindici,  Laertes  und 
Hamlet  finden,  besitzt  auch  Charlemont  (S.  12).  Auf  ein 
Vergewaltigungsmotiv,  dem  wir  schon  im  Titus  Andronicus 
begegnen,  glaubte  auch  Tourneur  nicht  verzichten  zu 
können.  Wie  Lavinia  von  den  Söhnen  der  Tamora  ge- 
schändet wird,  so  wird  Castabella  nur  durch  das  Da- 
zwischentreten Charlemonts  vor  dem  gleichen  Geschick 
durch  d'Amville  bewahrt.  Das  damals  so  beliebte,  be- 
sonders von  Marston  in  seinen  Antoniodramen  ausgenützte 
Zugmittel  fortwährender  Verkleidung  des  Helden  ist  auch 
in  unserem  Stück  vorhanden:  Borachio  erscheint  in  Sol- 
datenkleidung und  bringt  die  falsche  Nachricht  von  Char- 
lemonts Tode.  Auf  dem  Kirchhof  verkleidet  sich  Snuffe, 
um  sich  das  Aussehen  eines  Geistes  zu  geben  und  so  un- 
gestört sich  in  den  Armen  der  Soquette  zu  vergnügen. 
Als  Charlemont  sie  verjagt  hat  und  die  Vermummung  in 

2* 
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seinen  Händen  bleibt,  will  er  sie  für  seine  Zwecke  aus- 
nützen. 

Wie  die  anderen  Rachedramen,  spielt  auch  die  A.  Tr. 
nicht  im  Inland,  sondern  im  Auslande,  und  zwar  in  Frank- 
reich. Von  Tragödien  mit  französischem  Schauplatz  vor 
dem  Erscheinen  der  A.  Tr.  sind  uns  nur  Marlowes  Massacre 
at  Paris  und  Chapmans  Bussy-Draraen  erhalten.  Doch 
diese  Tragödien  behandeln  zeitgenössische  Personen  und 
Ereignisse.  Dadurch  ist  schon  ein  gewisser  Hintergrund 
für  die  Handlung  gegeben.  Sowohl  das  Massacre  wie 
die  Bussydramen  spielen  am  französischen  Hofe  oder  in 
Paris,  die  auftretenden  Personen  gehören  der  Königs- 
familie oder  den  Hofkreisen  an.  Die  örtliche  Färbung  ist 
im  Massacre  stärker  als  bei  Chapman;  gehört  erstes  ja 
noch  ganz  zur  Gattung  des  „chronicle  play".  Dahingegen 
kann  man  die  A.  Tr.  als  ein  „domestic  drama"  bezeichnen. 
Die  Handlung  vollzieht  sich  innerhalb  mehrerer  Familie^ 
nicht  in  der  breiten  Oeffentlichkeit;  die  handelnden  Per- 
sonen sind  nicht  geschichtliche,  sondern  vom  Dichter  frei 
erfunden,  sie  gehören  nicht  den  leitenden  Kreisen  des 
öffentlichen  Lebens  an,  sondern  sind  Privatpersonen.  Tn 
diesem  Falle  war  eine  mehr  oder  weniger  genaue  Schil- 
derung der  Oertlichkeit,  wie  sie  sich  in  den  oben  er- 
wähnten Dramen  ganz  von  selbst  versteht,  nicht  nötig. 
Für  die  Handlung  des  Stückes  ist  Schauplatz  und  eine 
sorgfältige  Ortsbeschreibung  ziemlich  gleichgültig.  Tour- 
neur  hat  diese  daher  auch  sehr  sorglos  behandelt.  Sie 
ist  völlig  blass.  Die  Bühnenanweisungen,  soweit  sie  über- 
haupt von  Tourneur  selber  sind,  enthalten  keine  Ortsbe- 
stimmung. Gelegentlich  erfahren  wh\  dass  das  Stück  in 
Paris  spielt  (S  74:  Charlemont:  „  .  .  .  hee's  at  Paris"). 
Doch  deutet  ausser  dieser  Erwähnung  nichts  in  der  Schil- 
derung der  Oertlichkeit  darauf  hin.  Nur  selten  werden  wir 
daran  erinnert,^  dass  die  Personen  Franzosen  sind  (z.  B, 
S.  13).  Ausser  einzelnen  Namen  (d'Amville,  Belleforest. 
Montferrers,  Charlemont,  Languebeau)  haftet  den  Personen 
nichts  Französisches  an.    Sie  könnten  ebenso  gut  in 
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England  leben.  Die  übrigen  Namen  sind  entweder 
sprechend  und  sollen  den  Charakter  der  betreffenden 
Person  anzeigen,  wie  bei  Levidulcia,  Castabella  und 
Snuffe1),  oder  sie  sind  willkürlich  aus  anderen  Dramen 
genommen,  wobei  es  Tourneur  gleichgültig  war,  ob  sie 
in  die  französische  Oertlichkeit  hineinpassten  oder  nicht; 
dagegen  bemühte  sich  z.  B.  Shakespeare,  die  Namen  dem 
Lande,  in  dem  das  Drama  spielte,  anzupassen  (siehe  bei 
Erler  S.  70).  So  sind  die  Namen  Borachio  (schon  in 
Shakespeares  Much  Ado),  Sebastian  und  Fresco  italienischer 
Herkunft. 

Dass  die  Verlegung  des  Schauplatzes  nach  Frankreich 
auf  französische  Vorbilder  zurückzuführen  ist,  kann  man 
kaum  annehmen2).  Wahrscheinlich  haben  wir  es  nur  mit 
der  besonders  in  der  Rachetragödie  üblichen  Bevorzugung 
ausländischer  Schauplätze  zu  tun.  Schon  die  Titel  deuten 
daraufhin:  Spanish  Tragedy;  Danish  Tragedy;  Hamlet 
Prince  of  Denmark.  Merkwürdig  ist  jedenfalls,  dass  keine 
einzige  Rachetragödie  auf  heimischem  Boden  spielt,  sondern 
alle  in  fremde  Lande  verlegt  sind5):  nach  Spanien:  Spanish 
Tragedy;  nach  Frankreich:  Chapmans  Bussydramen;  nach 
Italien :  die  Antonio  and  Mellida-Dramen  und  die  R.  Tr.; 
nach  Deutschland:  Hofman  und  Alphonsus. 


1   vergl.  Anmerk.  zu  Kap.  If. 

2)  C  o  1 1  i  d  8  hat  darauf  hingewiesen,  dass  für  die  Fabel  des 
Stückes  vielleicht  französische  zeitgenössische  Berichte  in  Betracht 
kommen,  hat  aber  nichts  Bestimmtes  entdecken  können  Auch  ich  bin 
bei  demselben  Versuch  nicht  glücklicher  gewesen.  Doch  lässt  sich  diese 
Vermutung  nicht  ganz  von  der  Hand  weisen,  wenn  man  bedenkt,  dass 
z.  B.  Chapman  zur  selben  Zeit  zeitgenössische  Ereignisse  aus  Frank- 
reich auf  die  Bühne  bringt  Ueber  ähnliche  Bearbeitungen  zeitgenös- 
sischer französischer  Ereignisse  in  englischen  Dramen  vergl.  Sidney 
Lee,  The  French  Renaissance  in  England,  Oxford  1910,  p.  434  ff. 

3)  Aehnliches  gilt  z.B.  auch  von  Dekkers  „The  Honest  Whore" 
der  Ort  der  Handlung  ist  hier  Mailand,  doch  entspricht  die  Milieu 
Schilderung  durchaus  der  der  englischen  Hauptstadt,  und  auch  von 
Jonsons  „Every  Man  in  his  humour",  das  ursprünglich  in  Florenz 
spielte. 
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Am  meisten  von  allen  Rachetragödien  scheint  die  A. 
Tr.  vom  Hamlet  beeinflusst  zu  sein.  Schon  Ward  (Hist. 
of  the  E.  drama  111,69)  hebt  des  Verfassers  „familiarity 
with  Shakespeare's  ideas  or  phraseology"  hervor.  Sendling 
(Eliz.  Drama  1,564)  weist  auf  die  Aehnlichkeit  der  Geister- 
erscheinungen im  Hamlet  und  in  der  Atheist's  Tragedy  hin. 
Neben  den  schon  erwähnten  Zügen  des  Brudermords,  der 
Rache  des  Sohnes  am  Oheim,  des  Erscheinens  des  Geistes 
des  Vaters,  der  nachdenklich-grüblerischen  Natur  der  beiden 
Jünglinge,  ihrer  Entsendung  in  den  Krieg,  bezw.  nach 
England,  sind  die  Aehnlichkeiten  ganz  auffällig  in  der 
Scene  der  kriegerischen  Feldwache,  wo  nachts  der  Geist 
erscheint  und  der  Soldat  die  Waffe  gegen  ihn  gebraucht. 
Die  ganze  Schilderung  der  Stimmung  in  dieser  Scene  ist 
der  im  Hamlet  nachgebildet,  selbst  mit  wörtlichen  An- 
klängen übernommen.  Beide  Male  ist  es  eine  stürmische, 
kalte  Nacht;  der  Soldat  (in  der  A.  Tr.)  klagt,  dass  er  fünf 
Stunden  in  diesem  schlechten  Wetter  aushalten  müsse; 
„Above  five  houres  together  in  so  foule  a  stormy  night 
as  this!" 

Aehnlich  im  Hamlet  (1,4): 

The  air  bites  shrewdly;  it  is  very  cold. 

It  is  a  nipping  and  an  eager  air. 
Beide  Male  wird  nach  der  Zeit  gefragt: 

A.  Tr.:    „What  houre  o'the  night  is't?" 

Hamlet:  „What  hour  now?" 
In  beiden  Scenen  geht  die  Ablösung  vor  sich.  Char- 
lemont  und  der  Soldat  bitten  den  Sergeanten  um  Ablösung, 
da  sie  schon  ganz  ermattet  seien. 

Charlemont:  „I  would  you  would  relieve  me, 
For  I  am  so  heavy  ..." 

Soldier :       „For  God's  sake,  Serjeant,  relieve  me!" 
Man  vergleiche  dazu  die  Worte  Franziskos 

(Hamlet  1,1):  „For  this  relief  much  thanks:  'tis 
bitter  cold,  And  I  am  Sick  at  heart." 
Eine  ähnliche  Uebereinstimmung  im  Ausdruck  findet 
sich  auch  später;  Horatio  ruft  (1,1)  dem  Geist,  als  er  zum 
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zweiten  Male  erscheint,  zu:  „Stay;  illusion!"  Auf  Mar- 
cellus' Frage:  „Shall  I  strike  at  it  with  ray  partisan?", 
muntert  er  ihn  auf:  „Do,  if  it  will  not  stand!" 

Ganz  ähnlich  klingen  die  Worte  des  Soldaten  in 
der  A.  Tr. : 

Stand.    Stand  I  say.    No?   Wy,  then 
Have  at  thee,  Sir.    If  you  will  not  stand, 
Ile  make  you  fall. 

Und  er  schiesst  nach  der  Erscheinung. 

Wie  der  Soldat  auf  Charlemonts  Frage  antwortet,  er 
habe  von  dem  ersten  Erscheinen  des  Geistes  nichts  ge- 
sehen, so  hat  auch  Bernardo  nichts  bemerkt. 

Im  weiteren  Verlauf  des  Stückes  finden  sich  noch 
mehr  wörtliche  Anklänge.  Die  spöttischen  Bemerkungen 
Borachios  auf  d'Amvilles  Auftrag,  Charlemont  auf  dem 
Kirchhof  zu  ermorden: 

The  Churchyard?    'Tis  the  fittest  place  for  death. 
Perhaps  he  is  praying.    Then  he  is  fit  to  die, 
We'll  send  him  charitably  to  his  grave. 

klingen  offenbar  an  die  Scene  (111,3)  an,  wo  Hamlet  den 
König  allein  in  seinem  Zimmer  betend  findet,  wobei  sich 
ihm  eine  günstige  Gelegenheit  zur  Ausführung  seiner  Rache 
bietet  und  nur  seine  Unentschlossenheit  ihn  zurückhält. 
Die  obigen  Worte  Borachios  sind  z.  T.  in  denen  Hamlets 
enthalten : 

Now  might  I  do  it  pat,  now  he  is  praying; 

And  now  I'll  do  it :  —  and  so  he  goes  to  heaven ; 

.  .  .  And  am  I,  then,  reveng'd, 

To  take  him  in  the  purging  of  his  soul, 

When  he  is  fit  and  season'd  for  his  passage? 

Die  militärischen  Begräbnisfeierlichkeiten  für  Charle- 
mont zeigen  deutlich  den  Einfluss  Hamlets.  Der  junge 
Fortinbras,  der  eben  zur  rechten  Zeit  angekommen  ist,  um 
die  Herrschaft  zu  übernehmen,  befiehlt,  Hamlet  kriegerische 
Ehren  zu  erweisen : 
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.  .  .  The  soldier's  music  and  the  rites  of  war 

Speak  loudly  for  him.  — 

Take  up  the  bodies 

.  .  .  Go  bid  the  soldiers  shoot. 

Ganz  ähnlich  befiehlt  d'Amville  bei  den  Begräbnis- 
feierlichkjiten  seines  Bruders  und  Neffen: 

And  give  their  Graves  the  rites  that  do  belong 
To  soldiers. 

Und  drei  Salven  werden  über  den  Gräbernabgeschossen. 

Noch  bedeutsamer  aber  sind  die  Ueberein-- 
Stimmungen  im  dramatischen  Aufbau  der  beiden  Werke. 
Im  Hamlet  gelangt  die  Handlung  im  4.  Akt  auf  einen 
toten  Punkt.  Der  die  Handlung  aufhaltende  Umstand  der 
Verzögerung  der  Rache  durch  die  Unentschlossenheit  des 
Rächers,  der  allen  Rachetragödien  gemeinsam  ist,  bringt 
diese  Erscheinung  mit  sich.  Im  Hamlet  steigt  die  Handlung 
im  ersten  und  zweiten  Akt  sehr  schnell  an,  um  dann  eine 
Zeit  lang  auf  gleicher  Höhe  sich  zu  halten,  bis  sie  in 
111,4  ihren  Gipfel  erreicht  hat:  Hamlet  versäumt  die  günstige 
Gelegenheit  zur  Rache  (vergl.  S  c  h  ü  c  k  i  n  g ,  E.  St.  50, 
S.  81).  Im  4.  Akt  scheint  sie  (durch  Hamlets  scheinbaren 
Verzicht  auf  Rache  und  seine  Entsendung  nach  England) 
zu  Ende  zu  gehen.  Es  muss  jetzt  erst  eine  ganz  neue  Hand- 
lung einsetzen,  und  zwar  mit  dem  Erscheinen  des  Laertes 
und  Hamlets  Rückkehr.  Dann  folgt  wieder  ein  schnelles 
Fortschreiten  der  Handlung  und  die  Lösung  tritt  bald  ein. 

Ganz  die  gleiche  Beobachtung  machen  wir  in  der 
A.  Tr.  Die  Handlung  wird  in  Gang  gebracht  durch  den 
Fortgang  Charlemonts  in  den  Krieg  Die  ansteigende 
Handlung  zeigt  uns,  wie  d'Amville  seinem  Ziele  Schritt 
für  Schritt  näher  kommt,  bis  er  es  fast  erreicht  zu  haben 
scheint,  aber  durch  das  Auftreten  Charlemonts  alle  seine 
Pläne  zu  scheitern  drohen.  Der  Kampf  zwischen  Charle- 
mont  und  Sebastian  bildet  den  Höhepunkt;  von  hier  ab 
hält  sich  die  Handlung  eine  Zeit  lang  auf  gleicher  Stufe. 
Die  Rache  wird  Charlemont  durch  den  Geist  seines  Vaters 
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verwehrt,  er  muss  verzichten  und  schon  scheint  d'Amville 
wieder  die  Oberhand  zu  gewinnen,  indem  er  seinen  Neffen 
gefangen  nehmen  lässt ;  aber  nur  scheinbar,  denn  dieser 
tritt,  von  Sebastian  befreit,  von  neuem  auf.  In  der  Ver- 
söhnungsscene  zwischen  diesem  und  d'Amville  (111,4)  geht 
die  Handlung  zu  Ende.  Charlemont  scheint  sich  mit  den 
Verhältnissen  abzufinden.  Erst  ein  völlig  neuer,  ver- 
brecherischer Plan  des  Atheisten  führt  die  Handlung  weiter. 
Borachio  erhält  den  Auftrag,  Charlemont  zu  ermorden ; 
dies  gelingt  zwar  nicht,  aber  d'Amville  ist  wiederum  nahe 
an  der  Erfüllung  seiner  Wünsche :  Charlemont  und  Casta- 
bella  sind  des  Ehebruchs  angeklagt,  der  Tod  steht  ihnen 
bevor.  In  demse.  en  Augenblick  jedoch,  wo  d'Amville 
die  Früchte  seiner  Taten  geniessen  will,  ereilt  ihn  auch 
die  Vergeltung.  Schlag  auf  Schlag  bricht  über  den  Ver- 
brecher herein,  bis  er  schliesslich,  in  der  Erkenntnis,  dass 
seine  Weltanschauung  ihn  betrogen  habe,  dem  Wahnsinn 
verfallen,  selbst  Hand  an  sich  legt. 

In  beiden  Dramen  steigt  die  Handlung  anfangs  schnell 
an,  erreicht  ihren  Höhepunkt  (A.  Tr.  111,2  —  Hamlet  111,3), 
in  dem  zugleich  die  Verzögerung  (durch  Nichtausführung 
der  Rache)  inbegriffen  ist,  scheint  dann  ein  vorschnelles, 
versöhnliches  Ende  (A.  Tr.  111,4  —  Hamlet  IV,3)  zu  finden 
bis  sie  schliesslich  durch  Einsetzen  einer  neuen  Handlung 
zum  Abschluss  gebracht  wird. 

Auffallende  Aehnlichkeiten  weisen  die  Kirchhofsscenen 
in  unserem  Stück  mit  der  im  Hamlet  auf.  Beim  Eintritt 
ins  Beinhaus  stutzt  Charlemont  beim  Anblick  eines  Toten- 
schädels (S.  110).  Hamlet  und  d'Amville  werden  durch 
einen  Totenkopf  zu  längeren  Betrachtungen  veranlasst. 
Ueberhaupt  spielen  hier  Totenschädel  eine  Rolle.  T  h  o  r  n- 
dike  (Hamlet  and  Eliz.  Rev.  Plays  p.  198)  vermutet,  dass 
schon  im  alten  Hamlet  eine  Kirchhofsscene  mit  Toten- 
schädeln vorhanden  gewesen  sei,  vielleicht  auch  in  anderen 
alten  Stücken.  Doch  weiss  man  nichts  Genaues.  Nur  in 
Ant.  Rev.  111,1  findet  sich  ein  ähnlicher  Zug-  Tourneur 
hat  nun  Shakespeare  in  der  Darstellung  dieses  Zuges  zu 
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übertreffen  gesucht':  er  hat  zwei  Kirchhofsscenen.  In  der 
ersten  (111,1)  sucht  Charlemont  das  Grab  seines  Vaters 
auf  und  findet  seine  Braut  über  seinem  eigenen  vermeint- 
lichen Grabstein  weinend.  Derselbe  Vorgang  findet  sich,  wie 
schon  erwähnt,  in  Chettles  Hofman.  In  der  Darstellung  der 
zweiten  (IV,3)  ist  Tourneur  völlig  selbständig.  Drei  Paare 
betreten  hier  nacheinander  den  Kirchhof  zu  den  verschieden- 
sten Zwecken:  Charlemont  und  Borachio,  d'Amville  und 
Castabella  und  schliesslich  Snuffe  und  Soquette. 

Vielleicht  liesse  sich  im  Aufbau  der  Scene  eine  un- 
bewusste  Uebereinstimmung  mit  dem  Hamlet  annehmen. 
Dort  enthält  Scene  V,l  auch  drei  Teile:  Die  beiden  Toten- 
gräber —  Hamlet,  Octavio  und  die  Totengräber  —  die 
Vorgänge  am  Grabe  Ophelias.  Tourneur  scheint  es  auf 
einen  möglichst  starken  Eindruck  der  Scene  abgesehen 
zu  haben,  daher  sind  seine  Mittel  viel  gröber  als  die 
Shakespeares,  so  der  mehrmalige  Hinweis  auf  die  Toten- 
schädel und  der  Zug,  dass  sich  später  Charlemont  und 
Castabella  auf  Totenschädeln  zur  Ruhe  legen- 

Ganz  wie  Hamlet  wird  auch  Charlemont  durch  die 
Gegenwart  der  Toten  und  ihrer  Gräber  zu  schwermütig- 
grüblerischen  Betrachtungen  veranlasst. 

Während  Shakespeare  die  Scene  geschickt  durch  das 
Auftreten  der  Totengräber  einleitet,  beginnt  Charlemont 
sein  Selbstgespräch  ziemlich  plump  mit  den  Worten :  ,,How 
fit  a  place  for  contemplation  is  this  dead  of  night,  among 
the  dwellings  of  the  dead". 

Man  merkt  deutlich,  wie  Tourneur  hier  die  bekannten 
Worte  Hamlets,  die  offenbar  in  seinem  Gedächtnis  waren, 
nachbildet.  Die  philosophischen  Betrachtungen  des  Dänen- 
prinzen über  die  Vergänglichkeit  alles  Irdischen  erschienen 
ihm  für  die  ganze  Komposition  der  Kirchhofsszene  zu  ver- 
lockend, als  dass  er  sie  auch  in  seinem  Stück  hätte  missen 
wollen.  So  lässt  er  denn  Charlemont  etwa  dieselben  Ge- 
danken aussprechen,  die  Shakespeare  Hamlet  in  den  Mund 
legt.  Aber  an  poetischem  Wert  lassen  sich  die  wenigen 
Worte  seines  Helden  mit  dem  tiefsinnigen  Gespräch  Hamlets 
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mit  Horatio  und  den  Totengräbern  nicht  vergleichen. 
Andererseits  ersieht  man  schon  aus  der  Nachbildung  dieses 
wirkungsvollen  Zuges  Tourneurs  grosse  Vorliebe  für 
ausgesuchte  Bühneneffekte. 

Das  führt  uns  schon  zu  dem,  worin  die  A.  Tr.  eine 
Sonderstellung  in  ihrer  Zeit  einnimmt.  Es  ist  das  in  for- 
maler und  gedanklicher  Hinsicht  der  Fall. 

In  der  Art  und  Weise,  wie  Tourneur  dichterisch 
arbeitet,  zeigt  sich  eine  deutliche  Neigung  zur  Darstellung 
von  Gegensätzen  verschiedenster  Art. 

Schon  in  der  Anlage  des  scenischen  Aufbaues  erkennt 
man  das  Bestreben  des  Dichters,  eine  besondere  Wirkung 
zu  erzielen,  durch  möglichst  bunte  Aufeinanderfolge  der 
verschiedenartigsten  Schauplätze  und  durch  berechnete 
Gegenüberstellung  auffallender  Bühnenbilder,  die  zum  Teil 
alt  und  erprobt  (wie  Kirchhof-  und  Wachtscenen,  Geister- 
erscheinungen), zum  Teil  von  ihm  selbst  mit  grossem  Ge- 
schick erfunden  sind.  Von  dem  Hochzeifsfest  führt  uns 
der  Dichter  hinaus  in  die  stockfinstere  Nacht  auf  einen 
gefährlichen  Weg,  der  dem  alten  Montferrers  zum  Ver- 
derben wird,  wo  unter  Donner  und  Blitz  die  beiden 
Schurken  über  ihr  gelungenes  Verbrechen  hohnlachen; 
aus  dem  Schlafzimmei  der  buhlerischen  Lady  Levidulcia 
hinaus  auf  das  Schlachtfeld,  wo  dem  ermatteten  Posten 
Geister  erscheinen  und  ihm  die  fürchterlichsten  Mitteilungen 
machen,  dann  wieder  auf  den  Kirchhof  zu  dem  feierlichen 
Begräbnis  des  alten /Montferrers  und  der  Totenfeier  für 
seinen  angeblich  gefallenen  Sohn,  den  wir  kaum,  von 
Schmerz  über  die  furchtbare  Kunde  niedergedrückt,  ver- 
assen  haben;  aus  dem  Gefängnis  in  das  kupplerische 
Haus  der  Cataplasma,  dann  abermals  auf  den  Kirchhof 
um  Mitternacht,  wo  alle  bekannten  Theatermittel  (Toten- 
schädel, Beinhaus,  Geistererscheinungen)  dazu  herhalten 
müssen,  um  den  Zuschauer  in  eine  möglichst  gruselige 
Stimmung  zu  versetzen.  Nach  den  aufregenden  Vorgängen 
in  dem  Hause  der  Kupplerin  gelangen  wir  schliesslich  in 
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die  Gerichtsverhandlung  mit  dem  im  Hintergrund  errich- 
teten Schaffott,  wo  der  Henker  schon  auf  den  verurteilten 
Verbrecher  wartet. 

Aber  diese  Neigung,  durch  starke  Kontraste  eine  be- 
sondere Wirkung  auszuüben,  geht  noch  weiter.  Auch  die 
einzelnen  Personen  und  Charaktere  werden  vom  Dichter 
gern  in  augenfälligen  Gegensatz  gestellt. 

Haben  wir  in  der  ersten  Scene  von  den  gottlosen 
Anschauungen  des  Atheisten  gehört,  so  wird  uns  gleich 
darauf  Charlemonts  edler  Charakter,  seine  edle  kriegerische 
Begeisterung  und  seine  kindliche  Liebe  gegen  seinen  Vater 
geschildert  Der  Keuschheit  Castabellas  und  dem  schwäch- 
lichen Verhalten  des  kranken  Rousard  wird  die  grobe 
Sinnlichkeit  Levidulcias  und  das  freche  Benehmen  des 
kraftstrotzenden  Sebastian  gegenübergestelit.  Der  bewusste 
Gegensatz  zwischen  Levidulcia  und  Castabella  ist  schon 
aus  den  Namen  ersichtlich-  Castabella  ist  das  unschuldig 
leidende  Mädchen,  das  für  ihre  unverbrüchliche  Treue 
den  verdienten  Lohn  empfängt-  Schon  ihr  Name  weist 
auf  die  Verwandtschaft  mit  Figuren  wie  Belimperia, 
Isabella,  („Spanish  Tragedy"),  Lucibella,  („Hofman"), 
Bellafronte  („Honest  Whore")  und  Annabella  („Bussy 
d'Ambois")  hin. 

Häufig  sucht  dann  Tourneur  durch  besondere  drama- 
tische Effekte  die  Wirkung  einer  Scene  noch  zu  erhöhen, 
so  wenn  in  den  frohen  Jubel  des  Hochzeitsfestes  plötzlich 
die  Trauerkunde  von  dem  Tode  Charlemonts  hineinplatzt 
und  aus  der  Hochzeitsfeier  durch  den  Mord  an  Montferrers 
eine  düstere  Totenklage  wird.  Ein  wirkungsvoller  drama- 
tischer Kniff  liegt  auch  in  der  folgenden  Scene :  Eben  hat 
d'Araville  der  Castabella  erklärt,  Charlemont  solle  im  Ge- 
fängnis „starve  and  die  and  rot",  da  erscheint  dieser 
plötzlich  frei  zum  grössten  Erstaunen  seines  Feindes. 
Aehnliche  dramatische  Wirkungen  will  der  Verfasser  durch 
unmittelbar  aufeinanderfolgende  plötzliche  Sinnesänder- 
ungen derselben  Person  erzielen-  D'Amville,  der  eben 
noch  den  Reichtum  als  das  höchste  Glück  erklärt  hatte, 
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ist  bereit,  das  Vorhaben  Charlemonts,  das  ihm  in  seinen 
Plan  passt,  mit  Gold  zu  unterstützen  mit  der  heuchlerischen 
Bemerkung : 

I'de  disinherite  my  posteritie 
To  purchase  honour.    Tis  an  interest 
I  prize  above  the  principall  of  wealth. 
Snuffe,  den  der  ahnungslose  Charlemont  in  seiner 
Gutherzigkeit  bittet,  für  seine  Braut  in  seiner  Abwesenheit 
zu  sorgen,  verspricht  ihm  alles,  verdingt  sich  aber  gleich 
darauf  um  Gold  an  d'Amville,  der  gerade  das  Gegenteil 
von  ihm  verlangt.    Mit  den  salbungsvollen  Grabreden,  die 
d'Amville   hält,   steht  in  schroffstem  Widerspruch  die 
höhnische  Freude  über  die  gelungene  Tat,  die  er  gleich 
nachher  äussert. 

Besonders  reich  ist  das  Stück  auch  an  aufeinander  fol- 
genden, in  Gegensatz  gestellten  tragischen  (oder  wenigstens 
ernsten)  und  komischen  Scenen.  Diese  enge  Verbindung 
von  Ernst  und  Komik  tritt  in  der  A.  Tr.  deutlicher  als 
sonst  zu  Tage.  Die  komischen  Scenen  sind  nicht  wie 
sonst  wohl  meistens  um  ihrer  selbst  willen  lose  eingefügt, 
sondern  sind  fast  durchweg  mit  der  ernsten  Handlung 
fest  verknüpft.  Auf  Auftritte  tiefsten  Ernstes  folgen  oft 
unmittelbar  solche  voll  derber  Komik.  Hierher  gehört 
der  Gegensatz  zwischen  der  Trauer  und  den  rührenden 
Klagen  des  alten  Montferrers  um  seinen  vermeintlich  ge- 
fallenen Sohn  und  den  darauffolgenden  derben  Witzen 
der  betrunkenen  Diener.  Doch  ist  dieser  komische  Zug 
mit  der  Haupthandlung  eng  verbunden  dadurch,  dass 
d'Amville  die  Trunkenheit  der  Diener  verursacht  hat  und 
sie  für  seine  Zwecke  ausnutzt.  Dieser  Gegensatz  wird 
von  ihm  auch  wörtlich  ausgedrückt: 

Their  drunkennesse,  that  seemes  ridiculous 
Shall  be  a  serious  instruraent  to  bring 
Our  s  o  b  e  r  purposes  to  their  successe  *)f 


*)  Hier  zeigt  sich,  wie  so  oft,  dass  Tourneur  seine  Gedanken  dem 
Publikum  möglichst  deutlich  und  augenfällig  machen  will. 
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Besonders  auffällig  ist  diese  Eigenart  Tourneurs  in 
der  Scene  11,5.  Die  Bemühungen  Levidulcias,  den  zag- 
haften, schüchternen  Fresco  zu  ermuntern,  auf  ihren  Wunsch 
einzugehen,  und  dessen  Aengstlichkeit  wirken  höchst  er- 
heiternd. Durch  das  Erscheinen  Sebastians,  an  dem  die 
sonst  nicht  sehr  wählerische  Levidulcia  am  meisten  Ge- 
fallen findet,  wird  die  Stimmung  etwas  ernster  und  droht 
beim  Eindringen  des  eifersüchtigen  Gatten  verhängnisvoll 
zu  werden.  Nur  durch  das  geistesgegenwärtige  Verhalten 
Levidulcias  wird  die  Katastrophe  vermieden,  und  die  Scene 
nimmt  mit  der  Erzählung  Frescos  einen  höchst  possen- 
haften Ausgang  *)•  Parallel  der  Nebenhandlung  Levidulcia- 
Sebastian,  die  einen  ernsten  Charakter  hat  und  ein  ver- 
hängnisvolles Ende  nimmt,  geht  die  ins  Possenhafte 
schlagende  Zwischenhandlung  Snuffe  -  Soquette  Wenn 
sich  Sebastian  und  seine  Geliebte  in  ein  von  der  Ca- 
taplasma  bereit  gehaltenes  Zimmer  zurückziehen,  so  muss 
auch  Snuffe,  den  Levidulcia  sozusagen  als  Deckmantel 
(„••••  and  I  the  shadow  .  .  .  "  S.  101)  mitgenommen 
hat,  sein  Vergnügen  haben-  Hier  ist  derselbe  Gedanke 
in  ernster  und  komischer  Weise  nebeneinander  gestellt. 
Noch  viel  mehr  findet  sich  derselbe  Gegensatz  in  der 
Kirchhofsscene  IV,3,  wo  ergreifende  Auftritte  mit  derbster 
Possenhaftigkeit  abwechseln  Nach  dem  ernsten  Selbst- 
gespräch Charlemonts  und  seinem  Zweikampf  mit  Borachio, 
in  dem  dieser  sein  Leben  lassen  muss,  folgt  die  tolle  Scene, 
in  der  Snuffe  in  seiner  so  fein  erdachten  Verkleidung  als 
Geist  sich  ungestört  seines  Vergnügens  mit  Soquette  zu 
erfreuen  hofft  Besonders  possenhaft  ist  der  Zug,  dass  er, 
als  der  falsche  Bart  ihn  beim  Küssen  stört,  ihn  abnimmt, 
das  Mädchen  küsst  und  ihn  dann  wieder  anlegt  mit  der 
rohen  Bemerkung:  „I  can  doe  the  rest  without  kissing" 
(S-  110).  Durch  das  Wiederauftreten  Charlemonts  jedoch 


*)  Der  Aufbau  dieser  Scene  ist  sehr  geschickt,  und  Tourneur  ist 
in  dieser  Art  der  Ausführung,  der  Steigerung  des  Interesses  yöllig 
originell  gegenüber  seiner  Quelle  (Bocaccio,  Dec.  VII,6). 
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wird  er  vertrieben  und  lässt  die  Verkleidungsgegenstända 
zurück,  die  nun  Charlemont  dazu  dienen,  als  Geist  ver- 
kleidet, der  Geliebten  in  der  grössten  Not  zu  Hilfe  zu 
kommen  und  den  gottlosen  Oheim  zu  verjagen.  Der 
Gipfel  der  Ausgelassenheit  besteht  dann  darin,  dass  Snuffe 
bei  seiner  Rückkehr  den  Leichnam  Borachios  für  die  auf 
ihn  wartende  Soquette  hält,  ihn  küsst,  seinen  Irrtum  aber 
bald  bemerkt  und  nun  voller  Angst,  mit  dem  gellenden 
Schrei  „Murder,  murder!"  davonläuft.  Jetzt  folgt  wieder 
ein  Auftritt  voll  packenden  Ernstes.  D'Amville  kehrt  zurück. 
Von  Gewissensbissen  gepeinigt  glaubt  der  Mörder  überall 
das  Bild  seines  Opfers  zu  sehen  und,  wie  der  Atheist  in 
seiner  Angst  den  Geist  des  ermordeten  Bruders  in  den 
Wolken  dem  Himmel  zufliegen  zu  sehen  glaubt,  um  ihn 
dort  anzuklagen,  das  ist  von  Tourneur  meisterhaft  erfasst, 
und  der  Zuschauer  wird  sich  beim  Anblick  des  zu  Tode 
geängsteten  Gottesleugners  einer  gewissen  Ergriffenheit 
nicht  entziehen  können.  Doch  soll  diese  nicht  lange  an- 
halten ;  die  Stimmung  bekommt  bald  wieder  einen  stark 
komischen  Einschlag  dadurch,  dass  Snuffe  jetzt  mit  der 
Wache  kommt,  bei  deren  Anblick  d'Amville  glaubt,  man 
wolle  ihn  verhaften  und  voll  Todesangst  aufschreit:  „Black 
Beelzebub  and  all  his  hell-hounds  come  to  apprehend 
me?"  Seine  verworrenen  Reden  erregen  den  Verdacht 
des  Wächters  und  dieser  fragt:  „Is  this  the  murderer? 
He  speakes  suspitiously",  was  auf  den  Zuschauer,  der 
den  Zusammenhang  kennt,  gleichfalls  sehr  belustigend 
wirken  muss. 

Im  letzten  Akt  hat  den  Atheisten  die  Strafe  erreicht. 
Alle  seine  Hoffnungen  sind  zusammengestürzt.  Seine 
Söhne  hat  er  verloren.  Zwischen  diese  ernste  Scene  und 
seinen  furchtbaren  Tod  ist  wieder  ein  Auftritt  —  die  Ver- 


l)  S.  118  :  But  now  that  I  begin  to  feel  the  loathsome  horrour 
of  my  sinne,  and  like  a  leacher  emptied  of  his  lust,  desire  to  burie 
my  face  under  my  eyebrowei,  and  would  steale  from  my  shame 
unseene  .... 
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urteilung  Snuffes  und  des  anderen  Gesindels  —  voll 
wirksamer  Komik  eingeschoben. 

Diese  Mannigfaltigkeit  der  Schauplätze,  der  bunte 
Wechsel  auffälliger  Bühnenbilder,  die  Vorliebe  für  Cha- 
raktergegensätze und  dramatische  Effekte,  sowie  die  enge 
Verknüpfung  und  ständige  Aufeinanderfolge  von  kon- 
strastierenden  ernsten  und  komischen  Auftritten,  sind  Züge» 
die  sich,  in  so  ausgesprochenem  Masse  wie  hier,  nirgends 
vorher  oder  zu  gleicher  Zeit  in  der  Tragödie  finden.  Erst 
viel  später,  in  den  Dramen  Beaumonts  und  Fletchers,  tritt 
dasselbe  Streben  nach  Bühneneffekten  deutlich  hervor. 
Im  Anschluss  an  die  immer  grösser  werdende  Beliebtheit 
der  Hofmasken  *)  waren  Beaumont  und  Fletcher  die  ersten, 
die  durch  Einführung  prächtiger  und  in  möglichst  bunter 
Abwechselung  folgender  Bühnenbilder  ihren  Stücken  eine 
besondere  Zugkraft  zu  verschaffen  suchten.  Dieselbe 
Neigung  zeigt  sich  auch  in  Shakespeares  Cymbeline  und 
Wintermärchen.  Daneben  bemühten  sich  diese  Dichter 
durch  Gegenüberstellung  von  komischen  und  ernsten,  vor 
allem  aber  von  idyllischen  und  ernsten  Scenen,  sowie 
durch  Gegenüberstellung  von  bestimmten  Gefühlen  (Sinnen- 
und  geistiger  Liebe  u.s.w.)  besondere  Wirkung  zu  erzielen. 
Es  ist  sehr  auffällig,  dass  sich  in  der  A.  Tr.  diese  thea- 
tralischen Mittel,  die  seit  Beaumont  und  Fletcher  allgemein 
benützt  werden,  schon  sämtlich  angewandt  finden;  auch 
in  dieser  Beziehung  mutet  das  Stück  für  damalige  Zeit 
auffällig  modern  an. 

Aber  auch  ihrem  Gedankeninhalt  nach  unterscheidet 
sich  die  A.  Tr.  wesentlich  von  anderen  Rachetragödien 
der  Zeit;  vor  allem  durch  die  christliche  Auf- 
fassung der  Rache.  Der  heidnische  Gedanke  der 
Blutrache,  des  alttestamentlichen  Auge  um  Auge,  Zahn 
um  Zahn,  wie  er  in  diesen  verherrlicht  wird  (vergl.  die 
Worte  des  Lucius  (Titus  Andronicus  V,3):  „There  is  meed 


l)  vergl.  Thorndike,  The  Influenco  of  Beaumont  and  Fletcher 
on  Shakespeare,  p.  ISO. 
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for  meed,  death  for  deathly  deed"),  konnte  natürlich  in 
den  christlich  gesinnten  Kreisen  keinen  Anklang,  sondern 
nur  heftigen  Widerspruch  finden.  Dem  blutdurstigen  Ruf 
nach  Rache,  der  uns  aus  diesen  Stücken  entgegenklingt, 
stellt  die  christliche  Sittenlehre  die  Mahnung  entgegen: 
Die  Rache  ist  mein!  Dieser  Ansicht  waren  wohl  nicht 
nur  die  strengen  Puritaner.  Dazu  kam  noch,  dass  diese 
Rachedramen  mit  all  ihren  Greueln  und  Schandtaten  auf 
der  Bühne  der  klassizistischen  Richtung  unter  den  Ge- 
bildeten ein  Dorn  im  Auge  sein  mussten.  Sie  berührte  sich 
ja  mit  jenen  in  der  Forderung  des  didaktischen  Moments. 
Wenn  man  bedenkt,  dass  um  diese  Zeit  auch  schon  Jonsons 
Neuerungen  einsetzen,  durch  die  die  klassizistische  Strömung 
sehr  gestärkt  wurde,  so  hat  es  den  Anschein,  als  ob  be1 
dem  Erscheinen  der  A.  Tr.  im  Jahre  1603  die  Vorliebe 
für  die  Rachetragödie  schon  im  Schwinden  begriffen  war 
und  die  Ben  Jonsonsche  Richtung  mehr  und  mehr  an 
Boden  gewann.  Die  A.  Tr.  gehört  nun  der  äusseren  Form 
nach  noch  völlig  der  Gattung  der  Rachetragödie  an,  der 
Gedankeninhalt,  die  behandelten  Fragen  und  ihre  Lösung 
stehen  unleugbar  unter  dem  Einfluss  der  neuen  Richtung. 
Die  in  diesem  Stück  von  Tourneur  vorgetragene  Gesinnung 
steht  im  bewussten  Gegensatz  zur  Rachetragödie,  also  auch 
zu  der  bedeutendsten  der  Art,  zum  Hamlet. 

Das  zeigt  sich  bereits  in  dem  Verhalten  des  Rächers. 
Schon  bei  der  Verkündigung  des  Mordes  untersagt  der 
Geist  des  Vaters  dem  Sohne  jede  Rache  und,  als  der  Sohn 
sie  trotzdem  in  augenblicklicher  Erregung  ausführen  will, 
erscheint  der  Geist  zum  zweiten  Male,  um  noch  eindring- 
licher davor  zu  warnen.  Das  Motiv  des  Irrsinns  hat 
Tourneur  beibehalten,  aber  nicht  der  Held  wird  wahn- 
sinnig, wie  in  Antonio  and  Mellida  oder  im  Titus  Andro- 
nicus,  sondern  der  Schurke,  als  letzte  Folge  seiner  materia- 
listischen Weltanschauung.  Der  Held  wird  jedoch  durch 
seine  Religion  davor  bewahrt. 

Das  Vorgefühl  des  Todes  und  die  stoische  Ergebung 
des  Rächers  in  sein  Schicksal,  zwei  Gedanken,  die  wir 
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schon  aus  Seneca  kennen  und  die  sich  fast  durch  alle 
Rachetragödien  ziehen,  hat  auch  Tourneur  beibehalten. 
Aber  die  Gründe  für  Charlemonts  Todesbereitschaft  sind 
doch  ganz  andere  als  etwa  die  Hieronimos  in  der  Spanish 
Tragedy.  Dieser  beisst  sich  die  Zunge  ab,  um  dem  König 
seine  Gleichgültigkeit  gegenüber  dem  Tode  zu  zeigen. 
Die  Freude  über  die  gelungene  Tat  ist  es,  die  ihn  jetzt, 
nachdem  seine  Rache  erfüllt  ist,  gern  sterben  lässt.  Diese 
Genugtuung  hat  aber  Charlemont  nicht.  Er  hat  keine 
Rache  genommen,  er  hat  sie  ja  nach  dem  Gebote  seines 
Vaters  Gott  überlassen  müssen.  Er  ist  zum  Tode  bereit, 
aus  Ergebung  in  das  Unvermeidliche.  Was  kann  ihm  das 
Leben  noch  bieten?  Die  Geliebte  ist  ihm  genommen,  der 
Vater  ermordet,  seine  Güter  hält  sein  Oheim  in  Verwahrung. 
Das  einzige  Ziel,  dem  er  im  Leben  noch  hätte  nachstreben 
können,  die  Rache,  ist  ihm  versagt.  Da  ist  es  erklärlich, 
dass  er  bei  seiner  sowieso  schwermütigen  Natur,  aus  Ekel 
vor  der  Schlechtigkeit  der  Welt  gern  aus  dem  Leben 
scheidet.  Hier  ist  dieser  alte  Zug  zweifellos  mit  feinerer 
Seelenkunde  behandelt  als  in  den  übrigen  Rachedramen« 
Dort  stirbt  der  Held  aus  Trotz,  aus  Befriedigung  über  die 
Erfüllung  seiner  ersehnten  Rache,  Charlemont  dagegen  aus 
einer  gewissen  Unzufriedenheit  mit  dem  Leben  und  mit 
dem  Ausblick  auf  ein  besseres  Jenseits,  an  das  er  als 
Christ  fest  glaubt.  Dieser  Gedanke  an  die  Gerechtigkeit 
Gottes,  neben  seinem  reinen  Gewissen,  ist  auch  der  feste 
Grund  für  seine  Seelenruhe  und  Todesverachtung,  die 
nichts  erschüttern  kann  und  die  seinem  ungläubigen  Oheim 
ganz  unerklärlich  ist.  Um  diesem  zu  zeigen,  wie  leicht 
ihm  der  Tod  wird,  springt  er  selbst  auf  das  Schaffott, 
um  den  Tod  zu  beschleunigen,  gefolgt  von  Castabella, 
die  ganz  ebenso  denkt  wie  er  und  ihn  mit  herrlichen 
Worten  in  seinem  Entschluss  bestärkt. 

Die  durchaus  eigene  Auffassung  Tourneurs  von  der 
Vorsehung  Gottes  und  der  Berechtigung  der  Rache  hat 
allerdings  eine  völlige  Aenderung  in  dem  Verhalten  des 
Rächers  gegenüber  den  anderen  Rachetragödien  zur  Folge 
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gehabt.  Nicht  unbedingte  Ausführung  der  Blutrache  ist 
der  Hauptgedanke,  sondern  der  Glaube  an  die  göttliche 
Vorsehung,  die  über  dem  Menschen  wache  und  den  Ver- 
brecher schon  zur  Verantwortung  ziehen  werde.  Daher 
verhält  sich  Charlemont  seit  der  zweiten  Mahnung  des 
Geistes  zur  „patience"  völlig  passiv;  er  unternimmt  nichts 
mehr,  sondern  ergibt  sich  ganz  in  den  Willen  Gottes. 
Zugleich  aber  nimmt  er  dadurch  in  der  dramatischen 
Handlung  eine  untergeordnete  Stellung  ein  und  der  Schurke 
wird  zur  Hauptfigur  des  Stückes.  Seine  Weltanschauung, 
die  ursprünglich  den  Sieg  davonträgt,  erweist  sich  schliesslich 
als  verhängnisvoll  und  aus  seinem  Schicksal  zieht  der 
Dichter  die  notwendige  sittliche  Forderung.  So  zweifelhaft 
und  schwach  auch  die  Begründung  der  beiden  im  Streit 
dargestellten  Weltanschauungen  sein  mag,  jedenfalls  er- 
kennt man  daraus  deutlich  Tourneurs  bewusstes  Streben, 
in  eine  Rachetragödie  Erörterungen  philosophischer  Art 
hineinzubringen  und  dadurch  ihr  bisher  ziemlich  rohes 
Wesen  mit  einem  höheren  geistigen  Inhalt  zu  erfüllen. 
So  stellt  die  A.  Tr.  eine  bedeutende  Stufe  in  der  Ent- 
wicklung der  Rachetragödie  dar.  Eine  nähere  Untersuchung 
der  in  dem  Stück  ausgeführten  materialistischen  Philo- 
sophie soll  das  nächste  Kapitel  bringen. 
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c)  Die  materialistische  Weltanschauung:  in  der  A.  Tr. 
und  ihr  Vertreter. 

Obwohl  um  1600  in  England  noch  kein  philoso- 
phisches System  entstanden  war,  das  man  als  Atheismus 
hätte  bezeichnen  können,  so  waren  doch  atheistische  Ge- 
danken und  Ideen  den  Gebildeten  der  Zeit  durchaus  ge- 
läufig. Sie  waren  keineswegs  in  England  selbst  ent- 
standen, sondern  in  Italien,  der  Wiege  der  Renaissance, 
und  dann  von  dort  in  das  übrige  Europa,  so  auch  nach 
England  gedrungen,  das  damals  in  starker  kultureller  Ab- 
hängigkeit von  Italien  stand.  Englische  Humanisten  waren 
früh  nach  Italien  gekommen,  später  waren  solche  Studien- 
reisen häufiger  geworden,  bis  es  schliesslich  allgemeine 
Mode  wurde,  dass  die  jungen  Leute  aus  den  vornehmen 
Familien  Englands  zu  ihrer  Ausbildung  nach  Italien  ge- 
sandt wurden.  Doch  war  das,  was  sie  dort  lernten, 
durchaus  nicht  immer  von  Nutzen  für  sie  und  ihre  Heimat !). 

l)  vergl  hierzu  Ascham,  Schoolmaster,  p.  69/70 :  „  Ayme 
was,  whan  Italie  and  Korne  hove  bene,  to  the  great  good  of  us  that 
now  live,  the  best  breeders  and  bringers  up  of  the  worthießt  men,  not 
onlie  for  wise  speakinge  but  also  for  well  doing,  in  all  Civill  affaires, 
that  ever  was  in  the  worlde.  But  now  that  Ayme  is  gone,  and  .... 
the  olde  and  present  manners  do  differ  as  farre,  as  blacke  and  white, 
as  vertue  and  vice.  Vertue  once  made  that  countrie  slave  to  them, 
that  before  were  glad  to  serve  it  .  .  .  .  For  sinne  by  lust  and  vanity 
hath  and  doth  breed  up  every  where  common  contempt  of  Gods  word, 
private  contention  in  many  families,  open  factions  in  every  Citie  .  .  .  . 
Italie  now  is  not  that  Italie  that  it  was  wont  to  be:  and  therfore  now 
not  so  fitted  a  place,  as  some  do  counte  it,  for  yong  men  to  fetch 
either  wisdome  or  honestie  from  thence." 
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Die  reichen  jungen  Leute  stürzten  sich  in  das  lebenslustige, 
sinnenfrohe  Treiben  der  italienischen  Gesellschaft,  und  es 
ist  nicht  verwunderlich,  dass  sie  auch  bald  ihre  Laster 
kennen  und  lieben  lernten ;  Frivolität  und  Sittenlosigkeit, 
Gottlosigkeit  und  ungezügelter  Lebensgenuss  traten  ihnen 
überall  bei  Adel  und  Clerus  entgegen.  Das  glänzende 
Leben  an  den  Höfen  und  die  berückende  südliche  Land- 
schaft zog  die  unerfahrenen  Nordländer  unwiderstehlich 
in  ihren  Bann  *),  sodass  sie  es  in  tollem  Leben  den  Ein- 
heimischen bald  nachtaten,  ja  sie  wohl  gar  mitunter  über- 
trafen 2). 

Kehrten  sie  dann  nach  Hause  zurück,  so  bürgerten 
sie  die  schlechten  Sitten  in  der  Heimat  allmählich  ein  8). 
Sie  waren  in  Italien  völlig  gleichgültig  gegen  die  Religion 
und  den  Glauben  ihrer  Väter  geworden  und  glaubten  an 
nichts  mehr,  weder  an  Gott  noch  an  den  Teufel,  weder 
an  den  Himmel  noch  an  die  Hölle ;  die  heiligen  Schriften 
galten  ihnen  als  Märchen,  die  Gedichte  Petrarcas  standen 
ihnen  höher  als  die  Bücher  Moses,  eine  Erzählung  Bo- 
caccios  höher  als  die  biblischen  Geschichten.  Spottend 
setzten  sie  sich  über  die  Bräuche  und  Gesetze  der  Kirche 
hinweg,  lachten  über  Psalmen  und  Propheten,  über  Christus 
und  sein  Evangelium;  Glaube  und  Gewissen,  Tod  und 
Sünde,  war  ihnen,  nach  Aschams  zornigem  Wort,  alles 
gleichgültig*).  Lucians  Alexander,  Moses  und  Christus, 
meint  Burton5),  standen  ihnen  gleich  nahe.  Die  alten 
Philosophen  Diagoras,  Epikur,  Plinius,  Lucian  und  Lucrez, 
die  alle  ausgesprochene  Atheisten  seien  (Burton  S.  557 : 
„  .  .  .  .  professed  atheists  all  in  their  times"),  übten  einen 


*)  Aschara  vergleicht  Italien  mit  dem  Hofe  der  Circe  (S.  77). 

M)  So  entstand  in  Italien  das  Sprichwort :  Inglese  Italianato  e  un 
diabolo  incarnato.    (A  s  c  h  a  m  S.  78). 

•)  vergl.  „S  c  h  o  o  1  m  a  s  t  e  r"  p.  86,  89.  H  a  r  r  i  s  o  n,  „Descrip- 
tion  of  England*  II,  130;  ferner  M  a  r  s  t  o  n,  „Scourge  of  Villainy", 
in  Works,  ed.  Bullen  III,  366  ff. 

*)  vergl.  „8  c  h  o  o  1  m  a  s  t  e  ru  p.  84. 

8)  vergl.  B  u  r  t  o  n,    „Anatomy  of  Melancholy"  II,  548. 
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wirksamen  Einfluss  aus,  zusammen  mit  den  neueren, 
wie  Averroes,  Bruno,  Machiavelli,  Cäsar  Vaninus,  Peter 
Aretin  u.  a.  Mit  Bocaccio  (Fabel  von  den  drei  Ringen, 
Decamerone  1,3)  glaubten  diese  Freidenker,  alle  Religionen 
seien  gleich  gut  und  gleich  schlecht *).  Wer  sich  über- 
haupt um  die  Religion  bekümmere,  ihr  Opfer  bringe  oder 
gar  sein  Leben  für  sie  aufs  Spiel  setze,  galt  ihnen  als 
Dummkopf3).  Sie  waren  „Epicures  in  living  and  atheoi 
in  doctrine8)".  Das  Wort  „Atheist"  kommt  jetzt  erst  in 
England  auf,  bisher  war  es  unbekannt,  wie  wir  aus 
Aschams  Schoolmaster  (1570)  erfahren 4).  Solche  glaubens- 
feindliche Ansichten  sprechen  diese  Leute  überall  offen 
aus,  sodass  sie  bei  den  Gebildeten  und  auch  beim  Volke 
immer  mehr  Anhänger  gewinnen.  Ernste  und  weitschauende 
Männer  wie  Ascham,  Harrison,  Colet  u.  a.  erkannten  bald 
den  beträchtlichen  Einfluss  dieser  neuen  Gedanken  und 
gaben  sich  alle  Mühe,  ihnen  entgegenzutreten 5),  doch 
ohne  viel  Erfolg.  Die  „Atheisten"  wurden  immer  zahl- 
reicher: „Such  loose  atheisticall  spirits  are  too  predo- 
minant  in  all  kingdomes",  berichtet  Burton  (Anat.  of 
Mel  11,548; ;  ja,  er  will  sogar  wissen,  dass  ihrer  zu  seiner 
Zeit  (Burtons  Buch  ist  1621  erschienen)  allein  in  Paris 
50000  leben-  Für  die  Verbreitung  solcher  atheistischer 
Anschauungen  unter  den  Gebildeten  in  London  liegen  uns 
mehrere  wichtige  geschichtliche  Zeugnisse  vor- 

Wie  bekannt,  wurde  Marlowe  der  Vorwurf  gemacht, 
er  sei  ein  Atheist   Ein  gewisser  Thomas  Beard  6)  berichtet 

*)  vergl.  B  u  r  t  o  u,   „Anatomie  of  Melaneholy*  11,557. 
*)  vergl.    Harrison,     „Description    of  England*    II,  130 ; 
BurtoD,  An.  of  Mel.  11,548 

*)  vergl.  „Schoolmaster"  p.  85. 
*)  Ebd. 

6)  Ascham  verfolgt  nach  seinen  eigenen  Worten  mit  seinem 
„Schoolmaster"  folgenden  Zweck :  »In  writing  this  booke,  1  havo  had 
earnest  respect  to  three  special  pointes,  trothe  of  Religion,  honestie  in 
living,  right  order  in  learning  (p.  XXII). 

•)  vergl.  die  betreffende  Stelle,  abgedruckt  bei  Bullen,  Works 
of  Marlowe,  Bd.  I,  LXIII. 
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1592),"  dass  Marlowe  aus  Selbsttiberhebung  und  Zügel- 
osigkeit  in  seinem  Leben  zum  Gottesleugner  geworden 
sei  und  den  christlichen  Glauben  heftig  bekämpft  habe. 
Sein  schrecklicher  Tod  (Marlowe  soll  von  einem  Rauf- 
bold in  einer  Schenke  erstochen  worden  und  unter  Flüchen 
gestorben  sein)  wird  als  gerechte  Strafe  für  sein  gottloses 
Denken  und  Treiben  hingestellt.  Dasselbe  berichtet  Vaughan 
(Golden  Grove  1600),  der  gleichfalls  seinen  gewaltsamen 
Tod  als  Gottesgericht  ansieht:  „Thus  did  God,  the  true 
executioner  of  divine  justice  worke  the  end  of  impious 
atheists".  Ein  gewisser  Richard  Barne  denunziert,  offenbar 
auf  Betreiben  der  Feinde  Marlowes,  den  Dichter  in  einer 
Schrift l)  bei  den  Behörden.  Doch  scheint  der  Schutz 
seines  Gönners  Walsingham  ihn  vor  ernstlicher  Gefahr 
bewahrt  zu  haben  (vgl.  Bullens  Ausgabe,  Einl.,  Bd.  1,LXIX). 

Wenn  diese  Anklagen  auch  gewiss  übertrieben  sein 
mögen  *),  so  steht  jedenfalls  fest,  dass  Marlowe  die  Seele 
eines  kleinen  Kreises  war,  in  dem  eifrig  „atheistische", 
d.  h.  naturwissenschaftliche  Anschauungen  gepflegt  wurden 
und  der  unter  dem  Namen  „Sir  Walter  Raleigh's  School 
of  Atheisme"  bekannt  wurde 8).  Zu  diesem  Kreise  ge- 
hörte Sir  Walter  Raleigh,  sein  Bruder  Carew,  der  bekannte 
Geograph  und  Astronom  Thomas  Harriot  (1560 — 1621), 
der  mit  Marlowe  eng  befreundet  war  und  gleichfalls  als 
Religionsfeind  galt4),  sowie  mehrere  andere  Personen, 
deren  Namen  nicht  bekannt  sind;  vielleicht  der  Dichter 
Warner,  ein  gewisser  Royden  und  Richard  Cholney,  die 
intime  Freunde  Marlowes  waren 5).    Aus  einem  Prozess 

x)  „A.  Note,  contayninge  the  opinion  of  one  Christofer  Marlye, 
coccernynge  Iiis  damnable  opinions  and  judgement  of  Relygion  and 
soorne  of  Gods  worde".  Abgedruckt  von  MS.  Harl  6853,  Fol.  320  bei 
Bullen  III,  311 ;  vergl.  den  dort  zitierten  Text. 

«)  vergl.   Bullen  I,  p.  LX1X. 

8)  Nach  dem  Pamphlet  eines  gewissen  Philopatriä,  s.  DNB. 
Bd.  47,  S.  192. 

4)  vergl.  hierzu  die  Schilderung  bei  Wood,   Athens e  Oxonienses, 
ed.  Blies,  London  1815,  Kol.  301. 
6)  vergl.  DNB.  24,188. 
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gegen  Cholney1)  wissen  wir,  dass  Marlowe  „had  read 
an  atheistical  lecture  to  Sir  W.  Raleigh  among  others", 
und  in  einer  namenlos  erschienenen  Schmähschrift  wird 
von  diesem  Kreise  behauptet,  dass  „much  diligence  was 
said  to  be  used  to  get  young  gentlemen  to  this  school 
wherein  both  Moyses  and  our  Saviour,  the  old  and  the 
new  Testaments  are  jested  at  and  the  schollars  taught 
among  other  things  to  spell  God  backwards".  Im  Mai 
1593  kam  es  zu  einer  Untersuchung  gegen  diese' Gesell- 
schaft, und  ein  Haftbefehl  wurde  gegen  Marlowe  erlassen. 
Doch  starb  dieser  bald  darauf;  auch  Raleigh  verliess 
London  um  diese  Zeit.  Das  Ergebnis  dieser  Untersuchung 
ist  nicht  bekannt 2). 

Das  ist  ein  einzelner  Fall,  der  uns  genau  überliefert 
ist.  Dieser  Kreis  um  Raleigh  und  Marlowe  ist  nicht  der 
einzige  gewesen  3),  in  dem  solche  oder  ähnliche  Gedanken 
ausgetauscht  wurden.  Eine  starke  Neigung  zu  ihnen  war 
offenbar  vorhanden,  besonders  in  den  Kreisen  des  Adels, 
auf  dessen  Schutz  dann  Leute  wie  Marlowe  oder  Harriot 
vertrauten.  Marlowe  selbst  stand  unter  dem  Schutz  des 
Sir  Thomas  Walsingham  und  verkehrte  viel  mit  Sir  Walter 
Raleigh.  Einer  der  glanzvollsten  Persönlichkeiten  am  Hofe 
Elisabeths,  Eduard  Vere,  Graf  von  Oxford,  war  als  Atheist 
bekannt  und  rühmte  sich   dessen    mit  Stolz.  Dieser 


»)  Ebd. 

*)  Ebd.  24,192. 

Ä)  Aehnliohe  Kreise  bilden  sich  um  die  bedeutendsten  Männer 
des  Hofes,  die  gerne  als  Mäcene  auftraten,  so  Sir  Philip  Sidney,  Edward 
Vere,  Graf  von  Oxford,  und  Sir  Francis  Walsingham,  erster  Staats- 
sekretär der  Königin  Dem  Grafen  von  Oxford  widmet  z.  B.  Spenser 
(neben  seinen  anderen  Gönnern)  eines  der  Sonette  am  Anfang  der 
„Fairie  Queene"  und  Chapman  spendet  ihm  in  „Revenge  of  Bussy" 
grosses  Lob.  Dem  Sir  Walsingham  widmeten  ihre  Werke  u.  a.  Laurence 
Tom8on  (Ath.  Oxon.  11,44),  Thomas  Rogers  seine  „Enmity  of  Secure" 
1580  (Ath.  Oxon.  11,165),  Thomas  Bright  (Ath.  Oxon.  11,174),  Richard 
Harkluyt  (Ath.  Oxon.  11,186),  Thomas  Watson  (Ath.  Oxon.  1,602), 
Thomas  Churchyard  (Ath.  Oxon.  1,729),  ja  sogar  der  Puritaner  Stephen 
Gosson  seine  Schrift  „Plays  confuted  in  five  actions*  (Ath.  Oxon.  1,675). 
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„monstreous  Earell"  glaubte  weder  an  Gott  noch  au  den 
Teufel,  lästerte  Gott  in  der  frechsten  Weise,  machte  sich 
über  die  heilige  Schrift  lustig,  soll  alle  möglichen  Schand- 
tat vollbracht  oder  angestiftet  haben,  und  macht  selbst 
die  „jungfräuliche"  Königin  zur  Zielscheibe  seines  Spottes1). 
Von  Richard  Cholney  wissen  wir,  dass  gegen  ihn  eine 
Anklage  wegen  gotteslästerlicher  Aeusserungen  ochwebte2). 
Von  all  diesen  Leuten  ist  wohl  kaum  einer  auf  Grund 
seiner  philosophischen  Ueberzeugung  zu  seinem  „Atheis- 
mus" gekommen8),  der,  im  Grunde  genommen,  nur  eine 
Art  oberflächlicher  Rationalismus  war,  ein  mehr  oder 
weniger  tiefer  Niederschlag  aus  den  vielen  widersprechenden 
Ideen  der  Alten,  die  ohne  weitere  Prüfung  auf  ihre 
Richtigkeit  als  massgebende  Lehre  hingenommen  wurden. 
Aus  dieser  Ueberschätzung  des  antiken  Wesens  entstand 
eine  gewisse  Verachtung  der  Kirche  und  ihrer  im  Jenseits 
gipfelnden  Lehre;  die  Bekanntschaft  mit  den  alten  Philo- 
sophen hatte  lediglich  zerstörende  Wirkung;  eine  starke 
Gegenströmung  gegen  die  überlieferte  Rechtgläubigkeit 
setzte  ein,  das  Bestreben,  an  zweifelhaften  Punkten  ge- 
nauer nachzuforschen,  wo  man  bisher  blindlings  geglaubt 
hatte,  und  die  alte  Lehre  umzustürzen.  Gestärkt  wurde 
diese  neue  Art  von  Religio*nsphilosophie  ferner  durch  die 
grossen  Entdeckungen  eines  Kopernikus,  Kepler  und  Ga- 
lilei, die  die  ganze  mittelalterlich-scholastische  Weltan- 
schauung zu  erschüttern  drohten,  Recht  bezeichnend  für 
diesen  Kampi  der  ratio;1  aiistischen  Richtung  mit  den  Ver- 
tretern der  Orthodoxie  ist  das  Vorgehen  Giordano  Brunos 


l)  vergl.  Domestic  Calendars  of  State  Papers,  Bd.  1581 — 1590. 
Vol.  CLI,  45|49,  57. 

a)  vergl.  DKB.  24,  188. 

8)  vergl.  dazu  auch  die  Meinung  Bacons  in  seinem  Essay  „On 
Atheism"  (Fr.  Lord  Bacon,  The  Proficiency  and  Advaneement  of  lear- 
ning  with  his  Essays,  Civil  and  Moral,  and  a  Colleetion  of  Apothegms 
London),  S.  182:  „It  appeareth  ....  that  atheisme  is  rather  in  the 
lip  than  in  the  heart  of  man  ....  The  coutemplative  atheist  is 
rare  .  .  .  .* 
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in  Oxford.  Er  hatte  die  Erlaubnis  erhalten,  an  der  Univer- 
sität Vorlesungen  über  die  Unsterblichkeit  der  Seele  zu 
halten.  Als  begeisterter  Anhänger  des  neu  entdeckten 
Kopernikanischen  Weltbildes  ging  er  ""mit  grossem  Eifer 
gegen  das  aristotelisch-ptolemaische  Weltgebäude  vor,  auf 
dem  man  den  christlichen  Unsterblichkeitsglauben  beruhend 
dachte  und  trug  mit  unerhörter  Kühnheit  seine  pantheisti- 
sche  Welterklärung  vor.  Man  kann  sich  denken,  welcher 
Sturm  der  Entrüstung  bei  den  orthodoxen  Professoren 
dieser  „altersgrauen  Zwingburg  des  geistigen  Fortschritts" 
gegen  den  frechen  Eindringling  sich  erhob.  Schon  nach 
3  Monaten  musste  Bruno  seine  Vorlesungen  aufgeben  und 
Oxford  verlassen  l).  Die  Anhänger  der  Kirche  hatten  zwar 
dem  Schein  nach  gesiegt,  aber  die  von  Bruno  vertretenen 
neuen  Gedanken  wurden  von  den  Gebildeten  freudig  auf- 
gegriffen; war  doch  der  fremde  Italiener,  der  so  viel  von 
sich  reden  machte,  damals  der  Löwe  der  Londoner  Ge- 
sellschaft und  seine  Lehren  Tagesgespräch  aller  Gebildeten. 

So  fanden  diese  freisinnigen,  der  alten  Kirchenlehre 
zuwiderlaufenden  Ideen  anscheinend  vor  allem  am  Hofe 
und  beim  Adel  einen  starken  Anklang  (bisweilen  sogar 
bei  der  Geistlichkeit3)).  Von  dort  verbreiteten  sie  sich 
nach  und  nach  ins  Volk.  Daher  richtete  A  sc  harn8) 
schon  in  den  Anfängen  dieser  Bewegung  eine  ernste 
Mahnung  an  den  Hof,  von  der  Gottlosigkeit  abzulassen 
und  dem  Volke  ein  gutes  Beispiel  zu  geben;  denn  nach 
seinem  Verhalten  richte  sich  das  ganze  Volk. 

Gingen  den  Grossen  solche  glaubensfeindliche  Aeusser- 
ungen  noch  eher  ohne  besondere  Folgen  hin,  so  war  es 


*)  vergl.  Brunhofe  r,  G.  Brunos  Weltanschauung  und "  Ver- 
hängnis, S.  33. 

2)  In  den  Cal.  of  State  Papers  (Domestic)  findet  sich  unter  dem 
22.  März  1583  folgende  Eintragung:  „Certain  notes  of  untrue,  un- 
reverent,  scoffing,  profane  and  blasphemous  speeches  which  Mr.  Gly- 
bery,  vicar  of  Halstead  in  Essex,  hath  of  late  used  and  uttered  from 
time  to  time  in  his  sermons".    (Bd.  1581  —  90,  8.  101), 

3;  vergl   „Schoolmaster*  p.  64  65. 
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für  weniger  hochstehende  Leute  sehr  gefährlich,  sich  zu 
ihnen  zu  bekennen,  oder  sie  gar  zu  verteidigen.  Denn 
wer  sie  vertrat,  zog  sich  natürlich  den  Hass  und  die  Ver- 
folgung aller  derer  —  und  das  war  bei  weitem  die  grosse 
Menge  —  zu,  die  an  der  überlieferten  Glaubenslehre  fest- 
hielten. Jede  abfällige  Aeusserung  gegen  die  Religion 
wurde  diesen  Leuten  als  Verbrechen  angerechnet.  Führten 
sie  dazu  noch  ein  ausschweifendes  Leben,  wie  die  be- 
liebte Lehre  des  Epikur  es  zu  rechtfertigen  schien,  so 
war  es  für  die  grosse  Menge  ausgemacht,  dass  diese 
Neuerer  ganz  ruchlose,  zu  allem  fähige  Menschen  seien, 
die  man  mit  allen  Mitteln  bekämpfen  müsse.  Aber  dabei 
blieb  man  nicht  stehen.  Man  verdächtigte  oft  Leute  ohne 
jeden  Grund  und  stellte  sie,  wie  von  selbst  verständlich, 
als  „Atheisten"  hin.  Besonders  gern  wurde  so  gegen  die 
Juden  der  Vorwurf  der  Gotteslästerung  erhoben1).  Dazu 
kam  noch  eine  gewisse  abergläubische  Scheu,  mit  der 
das  Volk  die  Gelehrten,  so  weit  sie  Astrologen,  Mediziner 
oder  Physiker  waren,  betrachtete.  Diese  beschäftigten 
sich  häufig  mit  Alchemie  und  Goldmacherei.  Im  Volke 
erzählte  man  sich  gruselnd  die  unglaublichsten  Dinge  von 
ihrer  Kunst  und  sah  sie  bald  als  Zauberer  an,  die  mit 
den  höllischen  Mächten  im  Bunde  ständen.  Damit  waren 
sie,  nach  der  Meinung  der  Menge,  zu  gemeingefährlichen 
Verbrechern  geworden,  gegen  die  die  Behörden  mit  grösster 
Strenge  vorgehen  sollten.  Das  erkennen  wir  an  dem  Bei- 
spiel Marlowes  und  des  damals  sehr  beliebten  Physikers 
Arthur  Dee  (geb.  1579)  2).    Alle  diese  Leute  wurden  kurzer 

l)  In  den  Cal.  of  State  Papers  (17.  September  1588)  heisst  es. 
„  .  .  .  .  Jeochim  Gaunz,  a  Jew,  born  in  Prague,  and  now  inhabiting 
in  the  Blackfriars,  London,  who  had  been  apprehended  and  examined 
for  blasphemous  Speeches  used  by  him  denying  the  divinity  of  the  Sa 
viour,  showing  himself  to  be  a  most  wicked  infidel,  and  not  meet  to 
be  suffered  among  Christians",  (Bd.  1581  —  90,  S.  617).  Auch  Marlowes 
Darstellung  des  Juden  von  Malta  entsprach  offenbar  der  öffentlichen 
Meinung,  wie  aus  der  grossen  Beliebtheit  dieses  Stückes  hervorgeht 

9)  Von  Arthur  Dee  erzählt  Wood:  „He  was  a  perfect  astronomer 
a  curious  astrologer,  and  exellent  geometrician  and  indeed  exellent  in 
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Hand  mit  dem  Schlagwort  „Atheisten"  gebrandmarkt1). 
Auch  in -'der  zeitgenössischen  Literatur  finden  sich  dafür 
viele  Belege2). 

Allmählich  bildete  sich  nun  im  Volke  eine  ganz  be- 
stimmte Meinung  über  diese  Atheisten  und  man  schrieb 
ihnen  gewisse  kennzeichnende  Eigenschaften  zu.  Bei  der 
grossen  Vorliebe  der  Zeit  für  Temperamentstypen,  wie 

all  kinds^of  learning,  ....  aod  being  skilled  iu  magic,  no  farther,  1 
presume  than  natural  philusophy  directed  him,  was  tberefore  but  i\\ 
treated  by  the  rude  yulgar  of  Iiis  neighbourhood,  who  looking  upon 
him  no  other  than  a  conjurer,  he  became  weary  of  the  place*. 

Zusammen  mit  einem  gewissen  Eduard  Kelle y  soll  Dee  dann 
später  Geister  beschwört  haben  und  auf  seinen  Reisen  nach  Deutsch- 
land und  Polen  (im  Gefolge  des  polnischen  Grafen  Lasco,  der  sie  aus 
London  mitgenommen  hatte)  überall  als  Zauberkünstler  aufgetreten 
sein  Auch  soll  er  Gold  durch  Alchomie  gemacht  haben;  1594  wurde 
eine  Untersuchungskommission  eingesetzt,  „to  understand  the  matter 
and  causes  for  whioh  his  studies  were  scatidalized".  Seine  Mitbürger 
hatten  ihn  nämlich  der  Zauberei  angeklagt  Er  wandte  sich  an  die 
Königin,  die  ihm  gewogen  war,  und  später  auch  noch  an  Jakob  um 
Schutz,  und  blieb  unbehelligt.    Vgl.  Wood,  Ath.  Oxon.  II,  286  ff. 

l)  „  ....  all  that  impugn  a  received  religion,  or  superstition, 
are  by  the  adverse  part  branded  with  the  name  of  atheists".  (Bacon, 
Essays  p.  182). 

8)  So  heisst  es  bei  Chap m an :  „into  the  synagogue  of  thieves  and 
atheists"  (Bussy  d'Ambois  III,  1).  An  anderer  Stelle  wird  „atheisrae" 
gleichgestellt  mit  „all  the  violence,  rapine,  cruelty  and  tyranny"  (works, 
ed.  Shepherd,  London  1874,  Bd.  2,  p.  162). 

Bei  Burton,  II,  487  heisst  es:  „  .  .  .  .  those  impious  epicures, 
libertines,  atheists,  hypocrites,  infidels  etc.".  An  anderer  Stelle  (S.  548) . 
„  ....  all  manner  of  atheists,  epicures,  infidels".  Vergl.  auch  Bacons 
Essay  „On  Atheisin".  Einige  Belege  bietet  auch  Murrays  Dictionary  . 
(1571)  Golding,  Calvin  on  Ps.  Ep.  Ded.  3:  „The  Atheists  which  say 
#  .  .  .  there  is  no  God". 

(1587)  Golding,  De.  Mormay  XX,  130:  „Aiheisme  that  is  to  say 
utter  godliness". 

(1568)  Coverdale,  Hope  of  Faithful,  Pref.  Works  II,  189:  „Eat 
we  and  drink  we  lustily ;  to  morrow  we  shall  die :  which  all  the  epi_ 
eures  protest  openly  and  the  Italian  atheoi". 

(1604;  Rowland,  Looke  to  it  23:  „Thou  damned  Atheist  That 
doest  deny  his  power  which  did  create  thee".  Vergleiche  noch  die 
Stellen,  die  Schücking  (E.St,  50,  S.  84)  anführt. 
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sie  sich  in  den  humour-Typen  Ben  Jonsons  und  den 
Schriften  eines  Hall,  Overbury  und  Burton  zeigt,  ist  es  er- 
klärlich, dass  man  auch  in  den  „Atheisten"  eine  Art 
eigenen  Temperaments  sah,  ebenso  wie  in  dem  Melancho- 
liker, Choleriker  u.s.w. l).  Burton,  dessen  an  Beispielen 
reiches  Buch  „The  Anatomy  of  Melancholy"  eine  wahre 
Fundgrube  für  das  Verständnis  der  physiologischen  Psy- 
chologie seiner  Zeit  ist,  gibt  uns  in  einem  eigenen  Kapitel 
mit  der  Ueberschrift  Religious  Melancholy 
darüber  Aufschluss,  Bei  der  ihm  eigenen  Weitherzigkeit 
in  der  Auffassung  des  Begriffs  Melancholie2;  führt  er  die 
religious^melancholy  als  einen  Teil  der  Love  Melancholy 
auf.  „Religious"  nennt  er  diese  Art  von  Melancholie,  „be- 
cause  it  is  still  conversant  about  religion  and  such  divine 
objects"  (11,479).  Dabei  macht  er,  „for  method's  sake", 
noch  eine  doppelte  Unterteilung.  Zuerst  behandelt  er  die 
religious  melancholy,  soweit  sie  sich  im  Glauben  und  in 
der  Liebe  zu  Gott  (wenn  auch  oft  irrig)  zeigt;  im  zweiten, 
soweit  sie  sich  in  der  Abkehr  von  Gott  und  seiner  Reli- 
gion bei  „those  impious  epicures,  libertins,  atheists,  hypo- 
crites,  infidels"  (S.  487)  äussert.  Für  unsere  Betrachtung 
kommt  nur  dieser  letzte  Teil  in  Frage. 

In  der  grossen  Zahl  der  „Atheisten"  unterscheidez 
dann  Burton  noch  mehrere  Arten,  einmal  die  ruchlosen» 
ausgesprochenen  Atheisten,  die  jeder  Schand- 
tat fähig  sind  und  von  denen  keine  Besserung  mehr  zu 
erhoffen  ist  wegen  ihres  „reprobate  sense"  (S.  549—551), 
dann  die  Zweifler,  die  er  für  weniger  schlimm  hält 
(S.  551—53),  die  Gelehrten  (philosophers  and  deists), 
die  ihren  ^Atheismus  auf  ihre  wissenschaftliche  Erkenntnis 
stützen;(S.  553—58)  und  endlich  die  gewissenlosen 
Heuchler  (S.  559— 561). 


l)  Vergl.  Bieber,  der  Melancholikertypus  bei  Shakespeare  und 
sein  Ursprung.  Anglist.  Arb.  [hgb.  von  Schticking,  Heft  8.  Heidel- 
berg 1913. 

•)  Nach  ihm  ist  Melancholie  oft  überhaupt  gleich  Temperament« 
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Alle  diese  Leute,  die  den  Glauben  an  Gott  verloren 
haben,  erhalten  auch  die  gerechte  Strafe;  sie  fallen  der 
Verzweiflung  anheim  und  nehmen  fast  immer  ein  schreck- 
liches Ende  (Burton  11,549  „•  •  •  •  damnation  is  their  end*). 
Ausführlich  beschreibt  dann  Burton  die  Verzweiflung 
(despair)  an  Gott  und  der  eigenen  Rettung.  Er  nennt  sie 
„a  fearful  passion,  wherein  the  party  oppressed  thinks  he 
can  get  no  ease  but  by  death,  and  is  fu  lly  resolved  to 
offer  violence  unto  himself;  so  sensible  of  his  burthen, 
and  impatient  of  his  cross,  that  he  hopes  by  death  alona 
to  be  freed  of  his  calamity"  (S.  563).  Betroffen  wird  von 
ihr  die  ganze  Seele  und  all  ihre  Aeusserungen ;  sie  ver- 
treibt alle  Freude,  Hoffnung,  Glauben  und  Vertrauen  und 
setzt  an  ihre  Stelle  Furcht  und  Schmerz.  Als  Ursache 
für  ihr  Entstehen  ist  anzusehen  der  Teufel,  „the  principal 
agent  and  procurer  of  this  mischief",  Schwermut,  über? 
massige  Grübelei  über  die  Hölle  und  ihre  ewigen  Strafen' 
und  vor  allem  —  ein  schlechtes,  schuldbeladenes  Gewissen, 
„a  guilty  conscience  for  some  foule  offence  fo  'y 
committed"  (S.  569).  In  der  Beschreibung  dieses  „galled 
conscience"  und  seiner  Qualen  kann  sich  Burton  nich 
genug  tun.  Es  ist  die  schlimmste  Pein,  die  es  auf  Erden 
gibt.  Als  Beispiele  führt  er  an  Hadrian,  Galba,  Nero 
Otho,  Vitellius  und  Caracalla. 

Kennzeichen  der  Verzweiflung  sind  ,,great  pain 
and  horrour  of  minde,  distraction  of  soule,  continual  feares, 
cares,  torments,  anxieties."  Diese  Menschen  können  nicht 
essen  und  trinken,  weder  schlafen  noch  ruhen.  Die  Furcht 
raubt  ihnen  die  Zufriedenheit,  dörrt  ihr  Blut  aus  und  ver- 
zehrt ihr  Mark.  Ihr  Schlaf  ist  unruhig  und  von  scheuss- 
lichen  Träumen  unterbrochen.  Sie  sind  ihres  Lebens 
überdrüssig.  Viele  glauben  in  ihrer  ständigen  Gewissens- 
angst, Erscheinungen  zu  haben  und  mit  dem  Teufel  zu 
sprechen ;  die  meisten  von  ihnen  legen  selbst  Hand  an 
sich  und  nehmen  sich  das  Leben.  Ihr  Verdammungsurteil 
ist  bereits  gefällt  und  unwiderruflich.  Der  Teufel  wartet 
ihrer  schon  (Burton  II,  576/7). 


—    47  — 


Als  Mittel  gegen  dieses  furchtbare  Uebel  empfiehlt 
Burton  „physicke,  good  counsel,  comforts".  Unter  „phy- 
sicke"  versteht  er  dieselben  Mittel,  die  auch  die  anderen 
Arten  der  Melancholie  heilen  sollen:  „diet,  ayr,  exercise; 
all  those  passions  and  perturbations  of  the  minde  are  to 
be  rectified  by  the  same  meanes". 

Man  erkennt  gleich,  dass  diese  Art  von  „religious 
melancholy",  was  ihre  Anzeichen,  ihren  Sitz  und  ihre  Heil- 
mittel belangt,  im  wesentlichen  mit  der  allgemeinen  Art 
der  Melancholie  übereinstimmt1).  Nur  in  der  Ursache 
ihrer  Entstehung  unterscheidet  sie  sich  von  ihr. 

Betrachten  wir  nun  einmal  die  einzelnen  von  Burton 
aufgeführten  Typen,  zuerst  die  ruchlosen  und  aus- 
gesprochenen Atheisten  („these  most  impious? 
and  commonly  professed  atheists").  Sie  glauben  weder 
an  Gott  noch  an  den  Teufel  („they  fear  neither  God  nor 
the  devil"),  weder  an  Himmel  noch  Hölle;  das  sei  nur 
für  Kinder  und  abergläubische  Toren  (S.  550).  Ihre  Gott- 
losigkeit und  Vermessenheit  geht  soweit,  dass  sie  nicht 
einmal  das  Weltgericht  fürchten.  Daher  ist  ihnen  nichts 
zu  schlecht  oder  verworfen,  dass  sie  es  nicht  tun  würden. 
Sie  sind  zu  jeder  Tat  fähig  und  schrecken  vor  dem 
Schlimmsten  nicht  zurück.  Es  sind  höchst  lasterhafte 
Gottesleugner,  die  daraus  kein  Hehl  machen  und  das 
Wort  Gott  nur  zum  Fluchen  gebrauchen.  All  ihr  Streben 
geht  danach,  „to  satisfy  their  lust  and  appetite";  ihr  Gott 
ist  ihr  Bauch,  äusserste  Selbstsucht  ihr  einziger  Führer. 
Sie  sind  ausgesprochene  Epikuräer  und  völlig  verstockt; 
es  besteht  keine  Aussicht  auf  ihre  Bekehrung  (S.  551). 
Jeder  Versuch  in  dieser  Beziehung  ist  durchaus  zwecklos2). 


*)  Vergl.  Bieber,   S.  11  ff. 

*)  Interessant  ist,  dass  Burton  als  Beispiel  für  einen  solchen 
ruchlosen  Atheisten  einen  schlesischen  Herzog  von  Breslau  anführt : 
„Bulco  Opiliensis,  sometimes  duke  of  Silesia  (or  Breslaw)  -was  such  a 
one  to  an  haire,  he  lived  (saith  Aeneas  Silvius,  Europae  descriptio» 
cap.  24)  at  Vratislavia,  and  was  so  road  to  satisfie  his  lust,  that  he 
beleeved  neither  heaven  nor  hell,  or  that  the  soule  was  iranaortall ; 
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Ihnen  gleich  an  Schlechtigkeit  sind  diejenigen,  die 
nach  aussen  hin  stets  den  Schein  wahren,  im  Innern  aber 
höchst  lasterhafte  Menschen  sind,  die  Heuchler  („that 
make  a  shew  of  religion,  but  in  their  hearts  laugh  at  it". 
S.  558—59).  Sie  haben  ihr  Gewissen  eingeschläfert  und 
lassen  sich  daher  durch  seine  Regungen  vor  keinem  Ver- 
brechen zurückhalten.  Heuchelei  ist  ihre  wesentliche 
Eigenschaft.  Ihre  Worte  sind  sanft  wie  Oel,  aber  Falsch- 
heit ist  in  ihren  Herzen;  sie  sind  so  geschickte  Heuchler 
wie  Alexander  VI.,  dass  sie  das,  was  sie  denken,  nie 
sagen.  In  ihrem  Lebenswandel  zeigen  sie  sich  harmlos, 
tun  niemandem  etwas  zu  leide  und  gelten  in  den  Augen 
der  Welt  als  durchaus  brave  Menschen  („piain  dealing, 
upright,  honest  men"),  als  sehr  fromm,  mildtätig  und 
demütig  (S.  559);  aber  der  sie  besser  kennt,  der  die  Herzen 
erforscht,  sagt,  sie  seien  Heuchler.  Ihr  ganzes  Leben  ist 
voll  Epikurismus  und  Atheismus.  Sie  sind  nicht  leicht  zu 
erkennen;  nur  wenn  man  ihr  Leben  näher  betrachtet,  kann 
man  sie  entlarven.  Doch  wird  sie  schon  die  Strafe  Gottes 
ereilen  und  die  Hölle  wartet  bereits  auf  ihren  Empfang. 

Woher  kommt  nun  diese  Vorstellung  vom  Atheistentyp? 
Im  wesentlichen  wohl  aus  dem  landläufigen  Vorstellungs- 
kreise der  Gebildeten,  der  seinerseits  sich  von  Beobacht- 
ungen der  Wirklichkeit  und  Darstellungen  der  Kunst  ge- 
nährt hat.  Zu  diesen  letzten  gehört  eine  Figur,  die  gegen 
Ende  des  16.  Jahrhunderts  auf  der  englischen  Bühne  er- 
scheint und  bald  sehr  beliebt  wird.  Es  ist  der  sogenannte 
„M  a  c  h  i  a  v  e  1 1  i  a  n",  der  aus  der  völlig  entstellten  Dar- 
stellung von  Machiavellis  Lehren  hervorgegangen  ist,  wie 
sie  den  englischen  Dramatikern  aus  der  Uebersetzung  des 
Contre-Machiavel  (1576)  von  GentiHet  durch  Simon  Pa- 
tericke (1577)  bekannt  war1).  Nach  GtnüTet-Patericke  ist 
Machiavelli,  „un  vrai  atheiste  et  contempteur  de  toute 

but  he  married  wives,  and  turned  them  up  as  he  thought  fit;  did  murder 
and  mischiefe,  and  what  he  list  himself.    (An.  of  Mel.  II,  551). 

*)  vergl.  hierzu  Meyer,  Machiavelli  and  the  Elizabethan  drama, 
Weimar  1897,  S.  9. 
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pi£te"  (zitiert  nach  Meyer,  S.  9.  Anm.  3)  der  denkbar 
grösste  Verbrecher:  il  ne  fut  jamais  homme  au 

monde  plus  fouille  et  contamine  de  tous  vices  et  meschan- 
cetez  que  luy"  (Gentillet  p.  5).  Der  Name  Machiavelli, 
der  bisher  in  England  noch  nicht  bekannt  war,  wurde 
jetzt,  bei  der  grossen  Beliebtheit  von  Paterickes  Buch,  bald 
berüchtigt  und  zum  Inbegriff  aller  Gottlosigkeit,  Schurkerei 
und  Heuchelei.  Mit  der  Zeit  vergass  man  den  Schrift- 
steller Machiavelli,  aber  man  bildete  sich  aus  den  ihm  zu- 
geschriebenen Lastern  den  Typus  des  Machiavellian 1). 

Es  ist  erklärlich,  dass  das  Theater  sich  bald  dieses 
dankbaren  Stoffes  bemächtigte,  und  erst  auf  der  Bühne 
hat  sich  die  eigentliche  Figur  des  Machiavellian  heraus- 
gebildet. Sein  Schöpfer  ist  Marlowe,  der  in  seinem  Jew 
of  Malta  den  ersten  Vertreter  dieser  Gattung  auf  die  Bühne 
brachte. 

Dass  die  Figur  des  Juden  durchaus  typisch  gedacht 
ist2),  geht  schon  aus  dem  Prolog  hervor,  den  Marlowe 
seinem  Drama  vorausschickt.    In  diesem  tritt  Machiavelli 
auf  und  stellt  sich  sozusagen  selber  dem  Publikum  vor: 
„And  let  them  know  that  I  am  Machevill". 

Zugleich  gibt  er  die  Haupteigenschaften  des  Machia- 
vellian an.  Dass  dieser  wesentliche  Züge  des  offenen  und 
heuchlerischen  Atheisten 3)  aufweist,  erkennen  wir  leicht 
aus  einer  näheren  Betrachtung  des  B  a  r  a  b  a  s. 


!)  Als  erster  brauchte  (nach  Meyer  S.  27)  dieses  Wort  in  ab- 
straktem Sinne  Robert  Greene  (1583)  in  seiner  „Mamillia" :  „So  Pha- 
ricles,  ....  being  in  the  state  of  his  life  such  a  mutable  Machiavellian". 
Später  wurde  dann  dieser  Gebrauch  des  Wortes  „Maohiavellian"  all- 
gemein üblich,  besonders  unter  demEinfluss  von  Marlowes  ..Machiavellian". 

a)  Ein  Beweis  hierfür  sind  auch  die  Worte  Heywoods  in  dem 
Prolog,  den  er  seiner  Ausgabe  des  „Jew  of  Malta"  (1633)  beigab: 
you  shall  find  him  (den  Juden;  still, 
In  all  his  projects,  a  sound  Machevill; 
And  that's  his  Character  (S.  6). 
•)  In  diesem  Sinne  gebraucht  auch  Burton  das  Wort:  ....  „po- 
Htick  Machiavolians  and  hypocrites*  (S.  558). 

4 
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Der  Grundzug  seines  Charakters  ist  schrankenlose 
Selbstsucht: 

„Ego  mihimet  sum  Semper  proximus"  (S.  13)1) 

„For,  so  I  live,  perish  may  all  the  world"  (S.  80), 
oder  gegenüber  seinen  Glaubensgenossen: 

„Assure  yourselves,  Plle  look  unto  myselfe"  (S.  13). 
Wenn  es  gilt,  sein  Ziel  zu  erreichen,  schreckt  er  vor 
nichts  zurück.  Kalten  Herzens  begeht  er  einen  Mord  nach 
dem  anderen  (am  liebsten  durch  Gift)  und  schont  selbst 
die  eigene  Tochter  nicht.  Er  empfindet  darüber  nicht  die 
geringste  Reue  oder  Trauer  (S.  53),  nur  teuflische  Freude, 
dass  ihm  die  scheussliche  Vergiftung  der  Nonnen  so  gut 
gelungen  ist.  Ueberhaupt  ist  Rücksichtslosigkeit  und 
äusserste  Gewissenlosigkeit  ihm  eigen  und  er  empfiehlt 
sie  auch  seinem  Diener  Ithamore  (S.  35).  Ja,  er  fühlt 
sogar  bisweilen  ein  wahrhaft  satanisches  Wohlbehagen 
daran,  solche  Schandtaten  zu  begehen  (S.  35).  Ganz 
deutlich  zeigt  sich  hier  bei  Barabas,  was  Burton  als  „re- 
probate sense"  bezeichnet 

Das  Ziel,  dem  er  zustrebt,  ist,  möglichst  viel  Macht 
und  Geld  zu  gewinnen.  Am  Golde  allein  hängt  sein  Herz 
mit  abgöttischer  Liebe  (S.  27).  Das  Gold  allein  verleiht 
Macht  und  Einfluss  (S.  9).  Um  sein  geliebtes  Gold  sich 
zu  erhalten,  ist  ihm  jedes  Mittel  recht.  Als  bestes  aber 
erscheint  dem  Juden  Heuchelei  und  Verstellung.  Diese 
ist  ihm  sozusagen  in  Fleisch  und  Blut  übergegangen.  Zu 
ihr  verleitet  er  auch  seine  Tochter;  sie  soll  Nonne  werden 
und  durch  erheuchelte  Freundlichkeit  die  anderen  Nonnen 
in  Sicherheit  wiegen  und  dadurch  verderben  (S.  22).  Ihre 
Bedenken  beschwichtigt  er  schnell: 

„Tush !  As  good  dissemble  that  thou  never  mean'st, 

As  first  meane  truth,  and  then  dissemble  it, 

A  counterfet  profession  is  better 

Then  unseene  hypocrisie"  (S.  22). 

J)  Alle  Seitenangaben  beziehen  sich  auf  die  Ausgabe  des  „  Jew 
of  Malta"  von  Albrecht  Wagner,  Heilbronn  1889.  Vollmoellers  Eng- 
lischt Sprach-  und  Literaturdenkmäler,  Bd.  8. 
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An  anderer  Stelle  (S.  30)  : 

We  Jewes  can  fawne  like  Spaniels  when  we  please: 
And  when  we  grim  we  bite,  yet  are  our  lookes 
As  innocent  and  harmeless  as  a  Lambes. 
Man  denkt  dabei  an  Burtons  Worte: 

They  are  wolves  in  sheep  clothing  (S.  549). 
In  Florenz  hat  Barabas  die  Heuchelei  gelernt  (S.  30); 
zu  ihr  nimmt  er  immer  seine  Zuflucht,  wenn  er  sein  Ziel 
erreichen  will:  „. . .  .but  I  must  dissemble"  (S.  54),  Ver- 
ächtliche Aeusserungen  über  die  Religion  sind  bei  dem 
Juden  nicht  selten.  Von  ihm  gilt  durchaus,  was  Machia- 
velli  von  sich  im  Prolog  sagt: 

I  count  Religion  but  a  childish  Toy 
And  hold  no  sinne  but  Ignorance  (S.  7). 
Bei  Burton  (S.  550)  heisst  es  von  den  Atheisten:  „For 
the  rest  of  heaven  and  Hell,  let  children  and  superstitious 
fooles  believe  ita. 

Daher  ist  auch  das  Ende  des  Barabas  nicht  ver- 
wunderlich; er  fährt  unter  Flüchen  und  Verwünschungen 
zur  Hölle  (S.  82) ;  es  ist  das  bekannte  Ende  des  ruchlosen 
Atheisten. 

Der  Charakter  des  Barabas  ist  folgerichtig  durch- 
geführt. Er  ist  ein  völlig  verstockter  Verbrecher,  dem  bis 
zum  Tode  nie  der  Gedanke  der  Reue  kommt,  ein  Zug> 
der  dem  von  Burton  beschriebenen  Typus  des  Gottes- 
leugners eigen  ist  (II,  553:  „There  is  no  hope  of  their 
conversion"). 

So  sind  im  Barabas  als  Vertreter  des  Machiavellian- 
Bühnentypus  alle  Züge  vereint,  die  die  Volksmeinung  den 
Atheisten  als  bezeichnend  beilegten:  Ableugnung  Gottes 
und  aller  Religion,  schrankenlose  Selbstsucht,  Goldgier, 
völlige  Verstocktheit  und  teuflische  Bosheit,  daneben  die 
schlimmste  Heuchelei  und  schliesslich  das  furchtbare  Ende 
und  die  ewige  Verdammung. 

Der  Jew  of  Malta  war  ein  sehr  beliebtes  Stück  und 
wurde  von  allen  Dramen   Marlowes  am  meisten  ge- 

4  * 
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spielt1).  Dieser  Erfolg  beruhte  lediglich  auf  der  Figur  des 
Juden-Machiavellian,  die  beim  Publikum  jetzt  äusserst  po- 
pulär wurde.  Zahlreiche  Anspielungen  und  Erwähnungen 
des  Machiavellian  in  der  folgenden  Literatur  beweisen  das. 
Im  Jahre  1591  wurde  sogar  ein  (nicht  erhaltenes)  Stück 
mit  dem  Titel  „Machiavel"  im  Rose-Theater  gespielt2). 
Kein  Wunder,  dass  die  Figur  des  Machiavellian  seit  Mar- 
lowes Juden  zu  einer  Zugfigur  wurde,  die  die  folgenden 
Dichter  sich  nicht  entgehen  lassen  konnten.  So  entstand 
in  den  nächsten  Jahren  die  ganze  Reihe  der  bekannten 
Machiavellians :  Aaron  (Titus  Andronicus),  Selimus 
(Greenes  (?)  Selimus),  Richard  III.,  Shylock  (Merchant  of 
Venice),  Eleazar  (Lusfs  Dominion)  und  Piero  (Antonio's 
Revenge).  Unter  ihnen  allen  besteht  eine  unverkennbare 
Familienähnlichkeit  mit  dem  von  Marlowe  geschaffenen 
Stammvater8).  Eine  weitere  Entwicklung  tritt  erst  bei 
Tourneurs  d'Amville  ein,  wie  wir  später  sehen  werden. 

In  der  Aufzählung  der  verschiedenen  Arten  von 
Atheisten  stellt  Burton  den  ruchlosen  verstockten  Gottes- 
leugnern, wie  wir  sie  bisher  betrachtet  haben,  gegenüber 
die  Gelehrten  Philosophen,  „many  of  our 
philosophers  and  deists,  accompting  no  man  a  good 
scholler  that  is  not  an  atheist"  (S.  553). 

Ihre  Gelehrsamkeit  wird  ihnen  zum  Verderben:  „too 
much  learning  makes  them  mad"4).  Da  sie  alles  auf 
natürliche  Ursachen  zurückführen,  leugnen  sie,  von  ihrer 
Philosophie,  dem  Einfluss  des  Teufels  und  ihrer  eigenen 
angeborenen  Blindheit  irregeführt,  das  Dasein  Gottes 
ebenso  wie  die  anderen;  halten  alle  Religion  für.Erfindung, 


l)  vergl.  hierzu  Wagners  Ausgabe,  Eiul,  S.  IV — V. 
a)  „Machiavel,  a  play   acted  at  the  Rose  Theatre  in  1591" 
Hazlitt,  Man.  146,^zitiert  bei  Meyer,  p.  59. 
3)  vergl.  hierzu  M'e  y  er,  p.  52  ff. 

*)  siehe  auch  die  Bemerkung  Bacons:  „A  little  or  superficial 
knowledge^  of  philosophy^  may  incline  the  mind  of  man  io'jatheism". 
Advancement  of  learning-Il  §  3. ...  Auch  'a.  a.  0  „The  causes  of  atheism 
are:  ....  lastly,  learned  times,  egpecially  with  peaoe  and  prosperity". 
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die  der  Vernunft  und  der  Philosophie  widerspreche.  Fragt 
man  einen,  welcher  Religion  er  angehöre,  fso  erwidert  er 
spöttisch,  er  sei  ein  Philosoph,  ein  Galenianer,  ein  Aver- 
roist,  ...  ein  Peripatetiker,  ein  Epikuräer. . .  Sie  wollen  die 
Natur  und  das  Schicksal  anerkennen,  aber  nicht  Gott. . . 
Sie  glauben  mit  Seneca  an  das  blinde  Fatum  (fatum 
Stoicum),  jene  unabänderliche  Notwendigkeit,  und  an  den 
Einfluss  der  Sterne  auf  die  Geschicke  der  Menschen.  Von 
grösstem  Einfluss  auf  ihre  gottlosen  Anschauungen  sei  die 
Bekanntschaft  mit  den  alten  Philosophen,  die  zu  ihrer  Zeit 
alle  erklärte  Atheisten  waren,  sowie  die  Lehren  neuerer 
Gottesleugner,  die  sie  gerne  annehmen  und  verbreiten 
(II,  553/58).  So  kann  man  nach  Burton  Atheisten  nicht 
nur  auf  der  Strasse,  also  im  öffentlichen  Leben,  sondern 
auch  im  stillen  Studierzimmer  des  Gelehrten  finden  („So 
that  a  man  may  meet  an  atheist  as  soon  in  his  study  as 
in  the  street".    S.  558,  Anm.  b.). 

Unwillkürlich  taucht  einem  bei  diesen  Worten  das 
Bild  des  in  seinem  Zimmer  über  seinen  Büchern  sitzenden 
Dr.  Faust  auf,  wie  ihn  Marlowe  in  seinem  Drama  dar- 
stellt. 

Auch  Faust  glaubt  nicht  an  Gott,  verwirft  alle  Religion 
und  verschreibt  sich  in  seinem  unstillbaren  Drang  nach 
Macht  und  Herrschaft  auf  geistigem  Gebiet  dem  Teufel, 
der  ihn  dann  völlig  beherrscht.  (Vergl.  dazu  Burton  II, 
564:. .  .„Those  whom  God  forsakes,  the  devil  by  his  per- 
mission  lays  hold  on").  Die  Wissenschaft,  die  Bücher 
haben  ihn  soweit  gebracht:  „O  would  I  had  never  seen 
Wertenberge,  never  read  booke..."  (S.  180)1). 

Diese  haben  ihm  nicht  die  erwünschte  Macht  ver- 
schafft; so  will  er  es  daher  jetzt  mit  dem  Teuf  eis  werk, 
der  Magie,  versuchen  (S.  10).  Einen  Gott  könne  es  nicht 
geben,  denn  die  Menschen  regiere  nur  das  blinde  Schicksal 
(S.  10).    Daher  solle  der  Teufel  ihm  seine  Goldgier 


l)  Die  zitierten  Seitenzahlen  beziehen  sich  auf  die  Ausgabe  von 
Breymann,  Heiibronn  1889, 
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(„  .  .  .  heap  up  gold  !"  S.  6)  und  Sinnenlust  („  .  .  .  for 
I  am  wanton  and  lascivious,  and  cannot  live  without  a 
wife".  S.  50)  befriedigen.  Dieser  hat  zwar  nun  Sfcine 
Wünsche  erfüllt,  aber  ihm  keine  Zufriedenheit  gegeben 
im  Gegenteil,  Faust  fällt  in  Verzweiflung,  als  Gewissuis- 
bisse  sich  einstellen  und  er,  infolge  seines  Zweifels  au  der 
Güte  Gottes,  nicht  mehr  an  seine  Verzeihung  zu  glauben 
vermag: 

What  bootes  it  then  to  thinke  of  God  or  heaven? 
To  God?    he  loves  thee  not  (S.  40).  (S.  38). 

My  heart's  so  hardned  I  cannot  repent. 
Scarse  can  I  narae  salvation,  faith,  or  heaven.  (S.  56) 

Der  Teufel  hat  ihn  jetzt  völlig  in  seiner  Gewalt,  ihm. 
ujuss  er  dienen: 

Despaire  in  God,  and  trust  in  Beelzebub.    (S.  38). 

Um  ihm  zu  entgehen,  erscheint  ihm  der  Selbstmord 
das  einzige  Mittel.  Zweimal  (S  58  und  170)  will  er  es 
tun,  doch  kommt  es  nicht  dazu.  Schliesslich  holt  ihn  der 
Teufel  selbst  zur  ewigen  Verdammung  ab. 

Ganz  wie  Burton  von  jenen  philosophers  and  deists 
erzählt,  wird  also  auch  Faust,  durch  seine  Studien  hoch- 
mütig und  vermessen  gemacht,  zum  Gottesleugner  und 
Verächter  aller  Religion,  muss  jedoch  die  Erfolglosigkeit 
seines  Strebens  nach  der  Herrschaft  über  die  Natur  ein- 
sehen, fällt  in  Verzweiflung,  will  Selbstmord  begehen  und 
erleidet  am  Ende  die  gerechte  Strafe  Gottes. 

Von  Barabas  und  dem  Machiavellian  unterscheidet 
sich  Faust  durch  die  Begründung  seines  Atheismus.  Bei 
Barabas  wird  kein  einziger  Grund  für  seine  Gottesleugnung 
angegeben,  er  ist  eben  der  „reprobate  villain",  der  Schurke 
durch  und  durch,  der  nur  aus  Freude  am  Bösen  selbst 
seine  Schurkereien  begeht.  Bei  Faust  ist  eine  Begründung 
aus  seinem  Charakter  heraus  gegeben:  der  Gelehrte  wird 
in  seinem  durch  Gelehrsamkeit  entstandenen  Hochmut  dazu 
verführt,  die  Religion  und  das  Dasein  Gottes  zu  leugnen. 
Auf  Grund  weicher  wissenschaftlichen  Erkenntnis  Faust 
dazu  kommt,  sagt  uns  Marlowe  nicht.    Hier  setzt  die 
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höchstbemerkenswerte  Weiterführung  dieses  Typus  durch 
Tourneur  ein.  Er  versucht,  den  Atheismus  seines  Helden 
bis  ins  einzelne  wissenschaftlich  zu  begründen,  indem  er 
ihn  sein  Handeln  aus  einer  sorgfältig  dargestellten  Welt- 
anschauung ableiten  lässt. 

Tourneur  fand  also  im  Drama  zwei  beliebte  Typen, 
den  Erzschurken,  den  Machiavellian,  und  den  mehr  ge- 
lehrten Gottesleugner,  der  zugleich  Magier  ist,  vor.  Es 
reizte  ihn  offenbar,  diese  erfolgreichen  Bühnenfiguren  in 
neuer  Aufmachung  dem  Publikum  vorzuführen.  Diese 
fand  er  nun  darin,  dass  er  beide  in  eine  zusammenarbeitete, 
indem  er,  die  schurkenhaften  Handlungen  des  Machia- 
vellian mit  der  atheistischen  Philosophie  eines  gebildeten 
Gottesleugners  begründend,  beide  in  einen  neuen  Typus, 
seinen  „Atheisten"  vereinigte. 

So  ist  der  Faust  Marlowes  ein  Vorbild  für  Tourneurs 
Atheisten  gewesen,  wie  später  noch  genauer  zu  zeigen  sein 
wird.  Noch  mehr  aber  ist  letzterer  von  der  Figur  des 
Barabas  beeinflusst.  Ja,  man  kann  behaupten,  dass  die 
Gestalt  des  Juden  für  Tourneur  die  unmittelbare  Vorlage 
für  seinen  d'Amville  war.  Bestärkt  wird  diese  Ansicht 
noch  durch  den  Umstand,  dass  der  Jew  of  Malta  wahr- 
scheinlich im  Jahre  1601  eine  Neuaufführung  erlebte,  nach- 
dem er  seit  1596  nicht  mehr  gespielt  worden  war.  Er 
muss  damals  neue  Beliebtheit  genossen  haben1). 

Das  Ziel  des  d'Amville  ist,  wie  das  des  Barabas 
möglichst  viel  Besitz  und  Gold  zu  erwerben,  an  dem  beide 
mit  abgöttischer  Liebe  hängen : 


*)  Bei  Henslowe,  Diary,  ed.  by  J.  Colli  e  r,  London  1845 
findet  sich  folgende  Eintragung : 

1.  Lent  unto  Robart  Shawe  and  Mr.  Jube,  the  19.  of  maye  1601, 
to  bye  divers  things  for  the  Jewe  of  malta,  the  some  of  5  Ii. 

2 .  Lent  unto  the  litteil  tayller,  the  same  daye,  for  more  thinges  for 
the  Jewe  of  malta,  some  of  10  s.  Demnach  wurden  also  neue 
AusstattungBgegenstände  für  das  Stück  gekauft,  (vergl.  hierzu 
Wagner,  Einl.  S.  V), 
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Barabas:     My  gold,  my  fortune,  my  felicitie! 

Strength  to  my  soule.    (S.  27). 
d'Amville:  .  .  .  Leave  me  my  gold  1 

Here  sounds  a  musicke  whose  melodious  touch 

Like  angels'  voices  ravishes  the  sence. 
Ganz  in  d'Amvilles  Sinn  erklärt  Borachio: 

Wealth  is  lord 

Of  all  felicitie. 
Eine  auffällige  Aehnlichkeit  zeigt  die  Scene  I,  1,  in 
welcher  der  Jude,  vor  einem  Haufen  Goldes  sitzend 
darüber  seine  Betrachtungen  anstellt,  mit  der  ersten  Scene 
des  5.  Aktes  in  der  A.  Tr.,  wo  d'Amville  gleichfalls  einen 
Beutel  Goldstücke  vor  sich  ausschüttet  und  das  glänzende 
Metall  durch  die  Finger  gleiten  lässt  l).  Beiden  erscheint 
das  Gold  als  das  wichtigste  Machtmittel,  mit  dem  man 
alles  erreichen  könne : 

Barabas:  These  are  the  blessings  promised  to  the 

Jewes  (S.  11). 

d'Amville  :  These  are  the  starres,  whose  Operations  make 
the  fortunes  and  the  destinies  of  man  (S.  133). 
Ein  Mann,  der  keinen  Reichtum  besitzt,  sei  nicht  ge- 
achtet. 

Barabas:  Or  who  is  honoured  now  but  for  his  wealth ? 

(S.  11). 

d'Amville  :  For  what's  a  man  that's  honest  without  wealth? 

(S.  7). 

Als  Ithamore  den  ersten  Mönch  ermordet  und  durch 
teuflische  List  den  zweiten  als  seinen  Mörder  hinstellt,  da 
ruft  Barabas  in  heuchlerischer  Entrüstung  aus:  No, 
For  this  example  Tie  remaine  a  Jew. 
Diese  Worte  klingen  merkwürdig  ähnlich  denen  des 
Atheisten,  als  er  Borachio  auf  den  schurkischen  Charakter 
des  Pseudogeistlichen  Snuffe  aufmerksam  macht : 

By  that  I  am  confirmed  an  Atheist.    (S.  23). 


*)  Eine  interessante  Variante  hierzu  findet  sich  in  Ben  Jonsons 
„Volpone"  I,  1. 
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Mit  Scheingründen  sucht  der  Jude  (S.  22)  die  Be- 
denken seiner  Tochter  gegen  die  Heuchelei  zu  beschwich- 
tigen : 

Tush? 

As  good  dissemble  that  thou  never  mean'st, 
As  first  meane  truth,  and  then  dissemble  it,  — 
A  counterfeit  profession  is  better  *» 
Then  unseene  hypocrisie. 

In  ähnlich  sophistischer  Weise  bemüht  sich  d'Amville 
(S.  113),  seine  Schwiegertochter  zum  Nachgeben  zu  über- 
reden: 

Incest?  Tush! 

These  distances  affinitie  observes 
Are  articles  of  bondage  cast  upon 
Our  freedomes  by  our  owne  objections. 
Auf  einen  wörtlichen  Anklang  macht  schon  Collins 
(I,  S.  161)  aufmerksam: 
Jew  of  Malta:  Let  them  be  interred 

Within  one  sacred  monument  of  stone; 
Upon  which  altar  I  will  offer  up 
My  daily  sacrifice  of  sighs  and  tears 

(S.  43). 

A.  Tr. :  Castabella:  .  .  .  if  on  the  altar  of  his 
tombe  I  sacrifice  my  teares.  (S.  79) 
Bemerkenswerte  Uebereinstimmung  zeigt  sich  auch 
in  dem  Verhältnis  des  Barabas  und  d'Amville  zu  ihren 
Vertrauten.  Schon  die  Scene  (I,  2),  in  der  d'Amville  den 
Borachio  für  das  geplante  Verbrechen  gewinnt,  gleicht  in 
auffälliger  W^st  der.  Scene  im  Jew  of  Malta,  wo  Barabas 
den  Ithamore  anw.  (11,3).  Nachdem  sich  der  Jude 
nach  dem  Vorleben  des  Sklaven  erkundigt  und  in  ihm 
einen  ebenbürtigen  Schurken  erkannt  hat,  mahnt  er  ihn, 
ihm  treu  zu  sein ;  dann  wolle  er  ihn  reich  belohnen. 
Etwas  später  enthüllt  er  dem  Ithamore  den  scheusslichen 
Plan  gegen  die  beiden  Liebhaber  seiner  Tochter.  Ithamore 
ist  davon  entzückt  und  wünscht: 

Ä0,  master,  that  I  might  have  a  hand  in  this!" 
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Und  Barabas  ist  gern  dazu  bereit,  ihm  die  Ausführung 
des  Verbrechens  zu  übertragen: 

1,  so  thou  shalt,  'tis  thou  must  doe  the  deed. 
Und  er  fügt  die  Mahnung  hinzu: 

I  cannot  chose  but  Iike  thy  readinesse: 
Yet  do  not  rash,  but  doe  it  cunningly. 
Und  Ithamore  will  sich  seiner  Aufgabe  würdig  er- 
weisen. 

In  der  A.  Tr.  (S.  23)  schildert  d'Amville  im  Umriss 
seine  verbrecherischen  Pläne  gegenüber  Borachio,  sodass 
dieser  sich  gleichfalls  freiwillig  zum  Helfer  anbietet: 

I  bespeake  employment  in't.    Fll  be  an  instrumenta 
To  grace  Performance  with  dexteritie. 
Darauf  erklärt  d'Amville: 

Thou  shalt.  No  man  shal  rob  thee  of  the  honour. 
Dann  gibt  er  dem  Borachio  den  Auftrag,  in  einer 
Verkleidung  als  Soldat  die  Nachricht  vom  Tode  Charle- 
monts  zu  verkünden,  ganz  wie  der  Jude  gerade  an  dieser 
Stelle  seinem  Sklaven  befiehlt,  dem  Don  Mathias  den  ver- 
hängnisvollen Brief  zu  überbringen.  Auch  Borachio  ist 
wie  Ithamore  stolz  auf  das  Vertrauen  seines  Herrn : 
As  I  vow'd, 

Your  instrument  shall  make  your  project  proud. 
D'Amville  und  Barabas  geben  darauf  beide  ihrer  Be- 
friedigung Ausdruck. 

Nach  dem  Gelingen  des  Mordes  an  Montferrers  er- 
geht sich  Borachio  in  prahlerischen  Worten: 
...  the  most  judicious  murder  that 
The  braine  of  man  was  ere  deliver'd  of.  (S.  58). 
.  .  .  Here  was  a  murder  bravely  carried  through 
The  eye  of  Observation,  unobserved  (S.  60). 
Dieselben  Gedanken  äussert  Ithamore  (S.  44) : 
Why,  was  there  ever  seene  such  villainy, 
So,  neatly  plotted,  and  so  well  performed? 
Aehnlich  sagt  der  Jude  gegen  Ende  des  Stückes  (S.  81): 
Now  teil  me,  worldlings,  underneath  the  sun 
If  greater  falsehood  ever  has  been  done  ? 
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Ueberhaupt  scheint  das  Gespräch  des  Juden  mit  Itha- 
more  über  ihre  früheren  Schandtaten,  aus  dem  sie  sich 
als  gleichwertige  Schurken  erkennen  und  lieben  lernen, 
das  Vorbild  für  Tourneur  gewesen  zu  sein  für  die  Unter- 
haltung zwischen  d'Amville  und  Borachio  nach  dem  Mord, 
in  der  sie  die  ganze  Angelegenheit  noch  einmal  genau  er- 
zählen und  ihre  teuflische  Freude  an  dem  begangenen 
Verbrechen  ausdrücken. 

Die  auf  den  ersten  Blick  etwas  auffällig  erscheinende 
Vertrautheit  des  Seigneur  d'Amville  mit  dem  Schurken 
Borachio  erklärt  sich  aus  dem  (natürlich  nur  erheuchelten) 
herzlichen  Ton,  den  der  Jude  zuweilen  gegen  Ithamore 
anschlägt. 

Aus  diesen  Uebereinstimmungeh  ergibt  sich,  dass  die 
Figur  des  Juden  die  unmittelbare  Vorlage  für  Tourneurs 
Atheisten  ist.  Alle  wesentlichen  Züge  des  Machiavellian 
finden  sich  bei  d'Amville  wieder. 

Wie  Barabas  ist  auch  d'Amville  ein  krasser  Egoist 
Stets  hat  er  nur  sein  eigenes  Wohl  im  Auge  und  die  Zu- 
kunft seines  Geschlechts,  ein  Zug,  der  schon  bei  Mar- 
lowes Tamerian  vorhanden  und  bei  Barabas  wenigstens 
angedeutet  ist.  Nächstenliebe  kennt  der  Atheist  nicht 
(S.  7,  61).  In  der  Verfolgung  seines  Ziels  ist  er  von 
bruicvicr  Rücksichtslosigkeit  und  Skrupellosigkeit-  Kalten 
Herzens  mordet  er  den  eigenen  Bruder,  will  die  Frau 
seines  Sohnes  schänden  und  den  ihm  unbequemen  Neffen 
aus  dem  Wege  räumen  lassen.  Der  Gedanke  der  Reue, 
oder  auch  nur  des  Bedauerns  über  den  scheusslichen 
Mord  kommt  ihm  überhaupt  nicht ;  im  Gegenteil,  er 
empfindet  nur  höllische  Freude  über  die  gelungene  Tat, 
ebenso  wie  Barabas  über  die  Ermordung  der  Nonnen  und 
der  eigenen  Tochter.  Seine  Ruchlosigkeit  tritt  besonders 
klar  zu  Tage,  wenn  er  zu  Borachio  äussert,  der  Himmel 
gebe  durch  den  Donner  seine  Zustimmung  zu  seinem  Ver- 
brechen. Er  fürchtet  nicht  das  Gericht  Gottes,  so  wenig 
wie  jene  „reprobate  atheists",  von  denen  Burton  sagt: 
„they  are  so  far  from  trembling  at  the  dreadful  day  of 
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judgement,  that  they  wish  with  Nero,  meo  vivo  fiat,  let 
it  come  in  their  times  (S.  550)". 

D'Amvilles  Ziel  ist,  möglichst  viel  Gold  zusammen- 
zuscharren, an  dem  er  mit  ganzem  Herzen  hängt.  Dieses 
allein  verleihe  Macht  und  Ansehen  und  ermögliche  die 
Befriedigung  seiner  Begierden.  Sein  Streben  geht  nach 
pleasure  (=  lust)  o  r  p  r  o  f  i  t.  Auch  Burton  behauptet 
von  den  Atheisten:  „All  their  endeavours  are  to  satisfy 
their  lust  and  appetite  (S.  549)".  Da  der  Atheist  seine 
Absichten  nicht  mit  offener  Gewalt  erreichen  kann,  ver- 
sucht er  es  durch  Heuchelei  und  heimliche  Intriguen. 
Auch  der  Jude  ist  ein  ausgekochter  Heuchler,  der  auf 
diesem  Wege  am  besten  zum  Ziel  zu  kommen  glaubt 
(„nothing  violent  oft  have  I  heard  teil,  can  be  permanent"). 
Durch  heuchlerische  Verstellung  treibt  d'Amville  seinen 
Neffen  in  den  Krieg,  bringt  Belforest  dazu,  dass  er  seine 
Tochter  zur  Ehe  mit  Rousard  zwingt,  ringt  seinem  Bruder 
ein  ihm  günstiges  Testament  ab,  söhnt  sich  scheinbar  mit 
seinem  Neffen  aus  und  glaubt  nun,  die  Erfüllung  seiner 
Pläne  in  greifbarer  Nähe  zu  sehen.  Meisterstücke  seiner 
Verstellungskunst  sind  die  heuchlerischen  Klagen  bei  der 
gefälschten  Nachricht  von  Charlemonts  Tode  und  an  der 
Leiche  seines  Bruders,  sowie  die  salbungsvollen  Grabreden, 
die  er  seinen  Opfern  hielt.  Für  ihn  passen  die  Worte 
Burtons  über  die  Heuchler  aufs  genauste:  „  .  .  .  that 
make  a  shew  of  religion,  but  in  their  hearts  laugh  at 
it  .  .  .  Their  words  are  soft  as  oyl,  but  bitterness  is  in 
their  hearts  .  .  .  Many  of  them  are  so  close  you  can 
hardly  discern  it ;  .  .  .  they  are  so  reputed  (in  the  world's 
esteem  at  least),  very  devout,  honest,  well  spoken  of,  be- 
loved,  of  all  men ;  but  ...  all  their  life  is  epicurisme 
and  atheisme  .  .  .    Their  are  wolves  in  sheep  clothing". 

D'Amville  häit  sich  selbst  für  sehr  weltklug  und  schlau 
(my  wisdome,  that  has  beene  the  object  of  men's  admira- 
tion).  Nach  Burton  werden  die  Atheisten  und  Heuchler 
„applauded  in  this  life,  by  some  few  parasites,  and  held 
for  worldly  wise  men". 
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Neben  Barabas  ist  aber  auch  Marlowes  Doctor  Faustus 
von  Einfluss  auf  Tourneurs  Atheisten.   Gedankliche  Ueber- 
einstimmung  findet  sich  in  diesen  beiden  Werken  an  zwei 
*  Stellen. 

Dr.  Faustus  S.  191:  Faust:  You  starres  .  .  . 

Now  draw  up  Faustus  like  a  foggy  raist, 
Into  the  entrals  of  yon  labouring  cloud, 
That  when  you  vomite  forth  into  the  aire 
My  limbes  raay  issue  from  your  smoky 

mouthes. 

D'Amville  (S.  119):  0  were  my  body  circuravolved 

Within  that  cloude,  that  when  the  thunder 

teares 

His  passage  open,  it  might  scatter  me 
To  nothing  in  the  ayre! 

Die  ergreifende  Scene  vor  Fausts  unseligem  Ende  war 
wohl  Tourneur  lebhaft  in  Erinnerung,  als  er  die  Ver- 
zweiflung und  den  Irrsinn  seines  Atheisten  schilderte. 

Marlowes  Faustus  unterscheidet  sich  von  Barabas 
hauptsächlich  dadurch,  dass  er  aus  Ueberdruss  an  der 
Wissenschaft  und  im  Streben  nach  „mind  -  conquering 
learning"  zum  Gottesleugner  wird.  Vom  Machiavellian 
haftet  ihm  so  gut  wie  nichts  an.  Während  der  Jude  sein 
Verbrechen  ohne  eigentliche  Begründung,  nur  seinem 
Christenhass  und  seiner  Gold-  und  Machtgier  folgend, 
begeht,  —  einen  Grund  für  seine  Schlechtigkeit  sucht  man 
vergebens  —  wird  für  Fausts  Teufelspakt  zum  ersten  Male 
eine  tiefere  Ursache  aufzuzeigen  versucht :  Seine  Ueber- 
zeugung,  dass  die  Wissenschaft  allein  seine  Wünsche  nicht 
erfüllen  kann,  und  er  sich  deshalb  mit  den  höllischen 
Mächten  in  Verbindung  setzen  müsse.  Als  ein  überzeugter 
Atheist,  der  auf  Grund  seiner  Erkenntnis  das  Dasein  Gottes 
leugnet,  kann  Faust  kaum  gelten.  Er  ist  ein  Zweifler, 
den  sein  ungeheures  Streben  nach  „Learning's  golden 
gifts"  leicht  der  Versuchung  erliegen  lässt  und  dem  Teufel 
in  die  Arme  treibt. 
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Den  Gedanken  Marlowes,  die  Glaubenszweifel  des 
Faust  aus  seinen  wissenschaftlichen  Studien  hervorgehen 
zu  lassen,  hat  Tourneur  aufgegriffen,  ihn  jedoch  ganz 
anders  als  Marlowe  verwendet.  Sein  d'Amville  zählt  Ba- 
rabas  und  Faust  zu  seinen  unmittelbaren  Vorfahren,  aber 
er  stellt  ihnen  gegenüber  eine  Weiterentwicklung  dieser 
Bühnenfiguren  dar.  Als  Anhänger  einer  bestimmten  Welt- 
anschauung, von  deren  Richtigkeit  er  fest  überzeugt  ist, 
zieht  er  aus  ihr  nur  die  notwendigen  Folgerungen  für  seine 
schurkische  Lebensführung.  So  hat  Tourneur  den  höchst 
bemerkenswerten  Versuch  unternommen,  das  lasterhafte 
Leben  eines  Atheisten  und  Verbrechers  psychologisch  ver- 
ständlich zu  machen.  Darin  liegt  der  grosse  Fortschritt 
seiner  Behandlung  des  Stoffes  gegenüber  der  Marlowes. 

Interessant  sind  ferner  die  Aenderungen  in  dem  Milieu, 
die  Tourneur  vorgenommen  hat.  Marlowes  Barabas  und 
Faust  sind  keine  aus  tiefer  Seelenkunde  hervorgegangenen 
Charaktere,  sie  sind  mit  übermenschlichen  Eigenschaften 
behaftete  Wesen  ohne  jede  Verinnerlichung,  die  in  ihrem 
riesigen  Machthunger  und  Genusssucht  am  liebsten  die 
ganze  Welt  sich  zu  eigen  machen  möchten.  Der  Jude 
will  sich  durch  sein  Gold  die  ganze  Stadt  unterwerfen, 
Faust  mit  Hilfe  der  Magie  sich  zum  Herrn  der  Geister- 
welt und  der  ganzen  Erde  aufschwingen.  Etwas  von 
diesem  Titanischen  lebte  offenbar  in  Marlowes  eigenem 
Denken,  aber  er  gab  ihm  in  seinen  Figuren  nicht  nur  eine 
andere  Richtung,  sondern  auch  ein  phantastisches  Milieu 
mit  Tourneur  dagegen  stellt  seinen  Atheisten  als  einen 
Privatmann,  einen  gebildeten,  aufgeklärten  und  deshalb 
skrupellosen  Edelmann  dar,  dessen  ganzes  Streben  nur 
darauf  geht,  für  sich  und  seine  Nachkommen  eine  möglichst 
vorteilhafte  Stellung  in  der  Gesellschaft  zu  erreichen.  Aus 
den  grotesken  Uebermenschen  Marlowes  ist  ein  alltäglicher 
Edelmann  der  Londoner  (!)  Gesellschaft  geworden.  Das 
ist  etwas  erstaunlich  Modernes,  ebenso  wie  das  ängstliche 
Bestreben  unseres  Dichters,  überall  für  das  Handeln  seines 
Schurken  menschlich  verständliche  Beweggründe  beizu- 
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bringen.  Es  ist  eine  Art  moderner  Seelenanalyse,  von 
der  bei  Barabas  garnichts,  bei  Faust  nur  wenig  zu 
spüren  ist. 

Wie  sieht  nun  die  Weltanschauung  des 
Atheisten  aus? 

Ihre  metaphysischen  Hauptsätze,  die  uns  an  ver- 
schiedenen Stellen  sehr  ausführlich  auseinander  gesetzt 
werden,  sind  etwa  folgende : 

Es  gibt  nichts  Uebernatürliches  in  der  Welt :  „there's 
nothing  in  a  Man  above  His  nature". 

Daher  gibt  es  auch  keinen  Gott  und  keine  Vorsehung. 
Wer  daran  glaubt,  ist  ein  „simple,  honest  worshipper  of 
a  phantastic  providence".  Als  Castabella  zu  Gott  um 
Schutz  fleht,  lacht  der  Atheist  höhnisch  über  ihren  „sup- 
posed  protector". 

Nicht  die  göttliche  Vorsehung  regiert  die  Welt,  sondern 
das  Schicksal  (S.  57).  Alles  Vorhandene,  auch  das  Geistige 
ist  von  der  Natur  geschaffen  und  daher  auf  natürliche 
Weise  zu  erklären.  D'Amville  verlacht  den  furchtsamen 
Borachio,  weil  er  beim  Donner  zusammenfährt  (S.  60)- 
Ebenso  lächerlich  sei  der  Glaube  an  den  Einfluss  der 
Sterne  auf  das  Leben  der  Menschen  (S.  133).  Den  Ge- 
setzen der  Natur  unterliegt  alles  Lebende  und  Tote,  Mensch 
und  Tier : 

„Observ'st  thou  not  the  very  seltsame  course 
Of  revolution,  both  in  Man  and  Beast? 
The  same ;  for  birth,  growth,  State,  decay  and 

death"  (S.  5). 

Mensch  und  Tier  unterscheiden  sich  ihrem  Wesen  nach 
nicht ;  nur  hat  die  Natur  ersten  besser  ausgestattet ;  wo  das 
aber  fehlt,  lässt  sich  kein  Unterschied  mehr  finden  (S.  6)  : 
.  .  .  you  see  a  man  becomes 
A  foole,  as  little  knowing  as  a  beast. 

Weil  die  Natur  alles  geschaffen  hat  und  alles  be- 
herrscht, ist  sie  die  alleinige  Gottheit.  Sie  allein  sollte 
man  verehren.    Und  d'Amvilles  Glaube  an  sie  scheint 
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unerschütterlich.  Sie  ist  seine  Führerin,  zu  ihren  Ehren 
tut  er  alles.  Zu  ihr  fleht  er  um  Hilfe  und  Beistand  (S.  137)- 
Die  Erklärung  für  alle  Erscheinungen  des  Lebens  will 
der  Atheist  im  Sichtbaren  finden,  in  rein  naturwissen- 
schaftlichen Gründen.  Auch  andere  Personen  des  Stückes 
geben  philosophische  Beiträge  zu  diesem  Thema,  um  ihre 
eigenen  sittlichen  Schwächen  zu  decken ;  so  erklärt  Levi- 
dulcia  die  Sinnlichkeit  der  Weltdamen  : 

Hot  diet  and  soft  ease  make  them,  like 
Wax  always  kept  warme  more  easy  to  take 
Impression. 

An  anderer  Stelle  sucht  sie  zu  beweisen,  dass  das 
Weib  eine  stärkere  Sinnlichkeit  von  der  Natur  empfangen 
habe  als  der  Mann  (S.  31).  Das  Wesen  des  Traumes 
wird  wie  folgt  erklärt: 

Dreames  are  but  the  raised 
Impressions  of  premeditated  things 
By  serious  apprehension  left  upon 
Our  mindes,  or  eise  the  imaginary  shapes 
Of  objects  proper  to  the  complexion,  or 
The  dispositions  of  our  bodyes. 
Die  Sinne  gelten  stets  als  das  einzige  Mittel  der 
menschlichen  Erkenntnis  und  alleiniger  Massstab  für  jede, 
auch  geistige  Wahrnehmung.    Das  zeigt  sich  z.  B.  be- 
sonders auffällig  in  den  Worten  der  Castabella  bei  ihrem 
ersten  Zusammentreffen  mit  Charlemont  nach  dessen  Fort- 
gang in  den  Krieg.    Sie  hält  ihn  zuerst  für  einen  Geist, 
beruhigt  sich  aber  schnell,  denn  sie  fühlt  „a  substance 
warm,  and  soft  and  moist,  Subject  to  the  capacity  of  sense"- 
Diese  Worte  klingen  uns  heute  in  diesem  Zusammen- 
hang völlig  unnatürlich.    Nie  würde  ein  Weib,  das  sich  in 
Sehnsucht  nach  dem  Geliebten  verzehrt,  bei  dem  Wieder- 
sehen nach  langer  Trennung  in  so  nüchterner,  verstandes- 
mässiger  Weise,  wie  ein  Naturwissenschaftler  am  Prä- 
pariertisch, zu  dem  Geliebten  gesprochen  haben.  Offenbar 
kann  der  Dichter,  wenn  er  jemand  von  seiner  Sinnes- 
empfindung sprechen  lassen  will,  ihn  garnicht  genau  genug 
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sich  ausdrücken  lassen  und  gerät  so  in  einen  ganz  falschen 
Ton  hinein,  wo  er  eine  Liebende  sprechen  lässt. 

Auch  das  Geistige  ist  nur  ein  Erzeugnis  der  Natur. 
Die  Bewusstseinstatsachen  erscheinen  als  eine  Funktion 
des  Gehirns  („My  brains  begin  to  put  themselves  in  order"), 
mit  einer  Folgerichtigkeit,  die  einen  Schluss  auf  die  Durch- 
dachtheit dieser  Philosophie  durch  den  Verfasser  erlaubt. 

Mit  dem  Tode  ist  alles  zu  Ende;  er  macht  alles 
gleich,  Menschen  und  Tiere.  Ein  Häufchen  Asche  ist  alles, 
was  übrig  bleibt  (S.  77). 

Ort,  Art  und  Zeit  des  Todes  aber  bestimmt  das  Schick- 
sal ;  dagegen  gibt  es  kein  Mittel.  Das  einzige,  worin  der 
Mensch  weiterlebt,  sind  seine  Kinder. 

Aus  diesen  metaphysischen  Glaubenssätzen  leitet  der 
Atheist  dann  seine  Ethik  ab. 

Wenn  das  Leben  mit  dem  Tode  zu  Ende  geht  und 
es  kein  Jenseits  gibt,  so  hat  jeder  Mensch  das  Recht,  sein 
Leben  auf  dieser  Erde  voll  zu  geniessen,  sich  in  allen 
seinen  Trieben  auszuleben : 

Let  me  have  all  my  sences  feasted  in 
Th'abundant  fulnesse  of  delight  at  once. 

Da  nur  das  blinde  Schicksal  die  Welt  regiert,  gibt 
es  auch  keine  Vergeltung.  Folglich  sind  den  Begierden 
des  Menschen  keine  Schranken  gesetzt.  Jede  Rücksicht- 
nahme auf  die  Forderungen  der  Sittenlehre  ist  nur  Schwäche, 
Scheu  vor  einem  gewinnbringenden  Verbrechen  törichter 
Aberglaube.  So  erscheint  d'Amville  auch  die  Notzucht 
nicht  als  Verbrechen  (S.  113). 

Wie  die  Natur  sich  rückhaltlos  durchsetzt,  so  darf 
es  auch  der  Mensch  tun ;  ja,  die  Natur  scheint  den  Starken 
nur  zu  begünstigen: 

Nature,  since  herseif  decay  doth  hate, 
Should  favour  those  that  strengthen  their  estate. 
So  werde  der  Mensch  von  der  Natur  darauf  hinge- 
wiesen, zuerst  für  sich  selbst  zu  sorgen;  und  wenn  es 
überhaupt  so  etwas  wie  Nächstenliebe  gebe,  so  müsse  der 
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einzelne  notwendigerweise  bei  sich  selbst  beginnen :  „cha- 
ritie  .  .  .  should  be  practiced  first  upon  ourselves". 

Das  ganze  Leben  des  Menschen  gipfelt  im  Genuss 
verschiedenster  Art ;  alle  streben  in  Wirklichkeit  nur  nach 
zweierlei:  Pleasure  or  profit. 

Besitz  von  Geld  und  Gut  ist  mehr  wert  als  alles 
andere.  Ehrenhaftigkeit,  ein  guter  Name  kann  daneben 
nicht  bestehen  (S.  7). 

Unter  „pleasure"  wird  immer  Befriedigung  des  Ge- 
schlechtstriebes verstanden;  er  gilt  als  der  stärkste  im 
Menschen.  Ihn  einzudämmen,  wäre  töricht;  gewährt  er 
doch  das  grösste  Vergnügen.  Ihn  völlig  zu  befriedigen, 
ist  des  Menschen  gutes  Recht 

Um  diesesLebensideal  der  „pleasure"  zu  erreichen,  dazu 
gehört  sehr  viel  Geld.  Denn  „wealth  is  Lord  of  all  feli- 
citie".  Selbst  wenn  man  genug  Geld  hat,  muss  man  mehr 
erwerben,  um  für  die  Zukunft  gesichert  zu  sein. 

Wie  ein  nach  der  Meinung  des  Attheisten  wertvolles 
Ziel  jedes  Mittel  recht  erscheinen  lasse,  ja  sogar  zur  Ver- 
wendung schlechter  Mittel  antreibe,  geht  aus  folgender 
Aeusserung  hervor:  der  Plan,  Montferrers  zu  ermorden, 
sei  „so  füll  of  profitable  pollicie  that  it  would  make  the 
soul  of  honestie  ambitious  to  turne  villaine". 

Der  Mammon  regiert  die  Welt;  vor  einem  Haufen 
Goldes  sitzend,  hält  d'Amville  folgende  Betrachtung: 
These  are  the  Starres  whose  Operations  make 
The  fortunes  and  the  destinies  of  men. 

Alle  seine  Handlungen  sind  von  dieser  Ueberzeugung 
geleitet  und  in  ihr  findet  er  die  Berechtigung  für  alle  seine 
Verbrechen.  Mit  dieser  Weltanschauung,  die  einen  aus- 
gesprochenen metaphysischen  und  praktischen  Materia- 
Iismus  darstellt,  erscheint  d'Amville  als  im  Kern  verwandt 
mit  jenen  aufgeklärten,  ungläubigen  Lords,  wie  sie  eingangs 
geschildert  worden  sind  (vergl.  auch  Burton  S.  550 :  „I 
could  say  the  like  of  many  princes;  Many  private 
men  (our  stories  are  füll  of  them)  in  .  .  .  this  present 
age")  und  als  deren  typischer  Vertreter  etwa  der  Earl  of 
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Oxford  gelten  könnte.  Sie  sind  ihrer  Ueberzeugung  nach 
Atheisten,  ihrem  Leben  nach  Epikuräer, 

Auch  die  Entwicklung,  die  der  Atheist  in  unserem 
Stück  nimmt,  deckt  sich  völlig  mit  der  Schilderung  Burtons. 

Am  Ende  des  dritten  Akts  scheint  d'Amville  sein  Ziel 
erreicht  zu  haben ;  er  hat  durch  die  Heirat  seines  Sohnes 
mit  Castabella  die  grossen  Vermögen  beider  Familien  sich 
gesichert,  dasjenige  Charlemonts  mit  dessen  Einwilligung 
in  Verwaltung.  Nur  stört  ihn  noch  die  Anwesenheit  seines 
Neffen,  den  er  aber  leicht  durch  Borachio  aus  dem  Wege 
zu  räumen  hofft.  Doch  gelingt  ihm  dies  schon  nicht  mehr, 
ebenso  wenig  wie  der  schändliche  Plan,  den  er  mit  Casta- 
bella vor  hat.  Das  Erscheinen  des  als  Geist  verkleideten 
Charlemont  versetzt  ihn  in  tödliche  Angst.  Auf  einmal  — 
der  Uebergang  ist  zu  plötzlich,  um  glaubhaft  zu  sein  — 
stellen  sich  Gewissensregungen  ein.  Er  ahnt  wohl  schon 
jetzt,  allerdings  ohne  eigentlichen  Grund,  dass  seinem 
„prosperous  murder"  der  Erfolg  versagt  sein  könne ;  zum 
mindesten  treten  die  ersten  Zweifel  daran  auf.  Und  in 
dem  Augenblick  beginnt  sich  auch  sein  Gewissen  zu  rühren, 
was  sicher  nicht  der  Fall  gewesen  wäre,  wenn  der  Glaube 
an  das  Gelingen  seiner  Pläne  nicht  zu  wanken  angefangen 
hätte.  Er  hat  die  Kraft  seines,  bis  dahin  schlummernden 
oder  unterdrückten  Gewissens  unterschätzt.  Die  ganze 
ungeheure  Schuld,  die  auf  ihm  lastet,  wird  ihm  allmählich 
bewusst.  Der  Anblick  eines  Totenschädels  quält  ihn : 
„What  hast  thou  To  doe  to  vexe  my  conscience?  .  .  .  • 
Now  I  begin  to  feele  the  loathsome  horrour  of  my  sinne, 
and,  like  a  leacher  emptied  of  his  lust,  desire  to  burie  my 
face  under  my  eyebrows,  and  would  steale  from  my  shame 
unseene". 

Das  quälende  Bewusstsein  der  schrecklichen  Tat,  noch 
mehr  aber  der  Tod  seiner  beiden  Söhne,  auf  denen  das 
Fortbestehen  seines  Geschlechtes  beruht,  die  Wertlosigkeit 
des  gepriesenen  Goldes  im  Angesicht  des  Todes  und  die 
Erkenntnis,  dass  er  in  seinem  unerschütterlichen  Glauben 
an  die  Natur  betrogen  sei,  das  alles  wirkt  auf  ihn  so  ein, 
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dass  er  in  Verzweiflung  fällt.  Vor  dem  geringsten  Ge- 
räusch gerät  er  in  Schrecken  (S.  119j.  Auf  dem  Kirchhof 
vermeint  er  in  den  vorüberziehenden  Wolken  am  Himmel 
den  Geist  des  ermordeten  Bruders  fliegen  zu  sehen,  um 
ihn  vor  dem  Gerichte  Gottes  anzuklagen.  Als  Snuffe  mit 
der  Wache  kommt,  glaubt  er,  der  Teufel  hole  ihn  schon 
(S.  120).  Beim  Anblick  der  toten  Söhne  sieht  er  wieder 
ein  furchtbares  Schreckgespenst  sich  entgegenstarren  (S.  136;. 
Im  Traume  erscheint  ihm  der  Geist  des  Ermordeten  und 
kündet  ihm  die  nahe  Strafe  für  seine  Tat  an. 

In  seiner  Verzweiflung  bleibt  er  doch  seiner  materia- 
listischen Weltanschauung  treu,  indem  er  das  Heilmittel 
noch  in  physiologischer  Hilfe  wahnwitziger  Art  sieht;  er 
möchte  nämlich  einen  neuen  Mord  begehen,  nur  um  durch 
das  Trinken  des  roten,  warmen  Blutes  die  Schwäche  seines 
eigenen  zu  stärken,  das  „so  colde  and  phlegmaticke"  ge- 
worden sei  (S.  119).  Dann  wütet  er  in  seiner  Erregung 
gegen  sich  selber,  der  Blitz  möge  ihn,  in  eine  Wolke  ge- 
hüllt, in  Nichts  zerschmettern,  damit  er  die  furchtbaren 
Gewissensqualen  loswerde.  Der  Tod  scheint  ihm  die 
einzige  Rettung  aus  diesem  Leben  der  Qual  zu  sein,  das 
er  nach  seinen  entsetzlichen  Verbrechen  vollführt  hat. 
Trotz  allem  ist  d'Amville  jedoch  ein  recht  verstockter 
Sünder;  nicht  Reue  bewegt  ihn,  sondern  Grauen  vor  der 
scheusslichen  Tat  und  Angst  vor  ihren  Folgen.  Aber  in 
seiner  Furcht  hat  er  immer  noch  den  frevlen  Wunsch,  dass 
ihm  noch  genügend  Zeit  bleiben  möge,  seine  Schandtaten 
völlig  auszuführen;  dann  wolle  er  schon  zur  Hölle  fahren; 
aber  fürchterlich  ist  ihm  der  Gedanke,  zwischen  Anfang 
und  Ende  seines  Verbrechens  sein  Leben  zu  beschliessen 
(S.  120). 

Das  ist  ein  zum  Wesen  des  Machiavellian  gehörender 
Zug,  den  auch  Burton  anführt  („reprobate  sense").  Das 
Schicksal  des  d'Amville  ist  überhaupt  das  gewöhnliche 
eines  Atheisten.  Das  schlechte  Gewissen  lässt  ihnen  keine 
Ruhe  und  bringt  sie  zur  Verzweiflung  (vergl.  dazu  Burton 
II  S.  569  und  die  Ausführungen  S.  43/44).    Als  ihm  der 
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zweite  Sohn  vor  seinen  Augen  dahinstirbt  und  auch  das 
abgöttisch  verehrte  Gold  ihn  nicht  zu  retten  vermag,  ja, 
er  durch  seinen  Glauben  an  des  Goldes  Kraft  nur  den 
Spott  des  Arztes  herausfordert,  da  wird  der  überzeugte 
Atheist,  der  sich  für  klüger  als  alle  anderen  gehalten  hatte, 
an  sich  selber  irre:  „Now  to  myself  I  am  ridiculous". 
Das  unbegrenzte  Vertrauen  auf  die  Macht  der  Natur  er- 
scheint ihm  nach  den  letzten  Vorgängen  fast  lächerlich- 
Er  bricht  völlig  zusammen,  sein  Geist  beginnt  sich  zu 
verwirren.    Die  Verzweiflung  bringt  ihn  zum  Wahnsinn. 

Dieser  zeigt  sich  deutlich  in  der  Gerichtsscene.  Der 
Richter  sagt  von  ihm:  „He  is  distracted"  und  schreibt 
das  dem  Schmerz  über  den  Verlust  seiner  Söhne  zu.  Voller 
Misstrauen  blickt  d'Amville  auf  Charlemont,  der  sich  nach 
seiner  Meinung  über  den  Schmerz  des  Vaters  freue.  (S.  145)- 
Sein  eigenes  schuldiges  Gewissen  gibt  ihm  den  Argwohn 
ein,  dass  sein  Neffe  Schlechtes  gegen  ihn  im  Sinne  habe 
(vergl.  bei  Burton:  „  .  .  .  they  think  evil  against  their 
will"  (S.  576).  In  wirksamem  Gegensatz  dazu  steht  die 
Seelenruhe  und  der  Todesmut  Charlemonts,  die  d'Amville 
nicht  verstehen  kann.  Dass  diese  zuversichtliche  Stimmung 
im  Angesichte  des  Todes  nur  aus  einem  reinen  und  schuld- 
losen Herzen  hervorgehen  kann,  dieser  Gedanke  kommt 
dem  Atheisten  garnicht.  Jedenfalls  muss  er  Charlemont 
bewundern.  Zugleich  aber  ist  er  voll  Neid  auf  „the  peace 
of  conscience"  seines  Gegners ;  er  erkennt,  er  müsse  sie 
auch  besitzen,  wenn  er  wieder  froh  und  heiter  sein  wolle. 
Da  er  nun  an  Ueberirdisches  nicht  glaubt,  so  will  er  auf 
anatomischem  Wege  hinter  dieses  Geheimnis  kommen  und 
erbittet  daher  den  Leichnam  seines  Neffen  zur  Sektion. 
Doch  taucht  ihm  gleich  wieder  ein  anderer  Gedanke  auf: 
Charlemont  soll  lieber  leben  und  ihn  lehren,  wie  man 
glücklich  sein  könne : 

Ile  make  thee  my  Physitian.    Thou  shalt  read 
Philosophy  to  me.    I  will  finde  out 
Th'efficient  cause  of  a  contented  minde. 
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D'Amville  hält  also  seinen  eigenen  Zustand  für  eine 
Krankheit  (melancholy,  despair !),  die  durch  Arznei  geheilt 
werden  könne.  Sein  Neffe,  der  den  sehnlichst  begehrten 
„contented  minde"  besitzt,  soll  ihn  durch  Heilmittel  („. . .  Ihou 
giv'st  nie  Physicke")  von  seinem  Leiden  befreien.  Das 
entspricht  in  gewissem  Sinne  durchaus  der  volkstümlichen 
Auffassung,  die  eine  Heilung  von  Gemütskranken  durch 
Arzneien  annahm1).  Andererseits  aber  wusste  man  bei 
diesen  Worten  d'Amvilles  im  Publikum,  dass  es  für  ihn 
keine  Heilung  mehr  gebe;  war  er  doch  ein  „atheist"  mit 
einem  „galled  conscience".  Das  ersieht  man  aus  der  Be- 
merkung Burtons  (S.  574):  „There  is  no  sickness  almost 
but  physick  provideth  a  remedy  for  it;  to  every  sore, 
chirurgerie  will  provide  a  salve;  but  what  physick,  what 
chirurgery  .  .  .  can  expel  a  troubled  conscience?".  D'Am- 
ville hat  selbst  wenig  Vertrauen  zu  der  von  ihm  vor- 
geschlagenen Kur;  gelingt  sie  nicht,  dann  bleibt  für  ihn 
nur  noch  der  letzte  Schritt  der  Verzweifluug:  ein  gewalt- 
samer Tod.  Charlemont  soll  ihm  diesen  dadurch  bereiten, 
dass  er  ihm  Gift  in  die  Arznei  tut;  denn  dieses  Leben  der 
Qual  vermag  d'Amville  nicht  länger  zu  ertragen;  er  will 
auf  möglichst  bequeme  Art  aus  dem  Leben  sich  stehlen ; 

And  that's  the  end  I  aime  at.    For  the  thought 
Of  death  is  a  most  fearfull  torment. 


')  Burton  behauptet  (S.  578) :  „For  physicke,  the  like  course 
is  to  taken  with  this  (despair)  as  in  other  melancholy:  diet,  ayr? 
exercise". 

Wenn  d'Amville  seinen  Neffen  auffordert:  „Thou  shalt  read 
Philosophy  to  nie",  um  ihn  zu  heilen,  so  entspricht  das  der  populären 
Auffassung  von  der  Physiologie.  Kenntnis  der  Philosophie  und  Astro- 
logie gehört  zum  Wissen  eines  Arztes  nach  der  Auffassung  der  Zeit. 
Denn  Philosophie  ist  hier  soviel  wie  Naturphilosophie  Vorgl  hierzu 
auch  R  o  b  i  n,  p.  45. 

Chaucer  erzählt  von  seinem  Doctor  of  physick : 

In  all  this  world  ne  was  there  none  him  like 

To  speak  of  Physick  and  of  surgery  ; 

For  he  was  grounded  in  astronomy. 
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Der  feste  Entschluss  der  Castabella,  dem  Geliebten 
in  den  Tod  zu  folgen,  lässt  d'Amville  von  neuem  er- 
kennen, wie  sehr  sie  um  ihren  Todesmut  zu  beneiden  sei. 
Das  kalte  Todesgrauen  packt  ihn  abermals,  es  schüttelt 
ihn  und  er  verlangt  ein  Glas  Wein,  um  sich  zu  erwärmen. 
In  seiner  Verzweiflung  glaubt  er,  in  dem  roten  Wein  Blut 

zu  sehen  (Burton  S.  574:    „They  are  füll  of 

continual  feares,  torments")  und  seine  Hand  erzittert,  als 
sie  das  Glas  ergreift. 

Bis  hierher  wird  die  Verzweiflung  des  Atheisten  in 
geschickter  Steigerung  dargestellt.  Der  Charakter  ent- 
wickelt sich  völlig  folgerichtig,  entsprechend  der  An- 
schauung, die  die  Mehrzahl  der  Zuschauer  von  dem  Ende 
eines  Atheisten  hatte;  bis  hierher  ist  die  Entwicklung  auch 
unserem  Denken  begreiflich.  d'Amville  hat  bisher  weder 
bereut  noch  das  Dasein  Gottes  anerkannt.  Nur  flüchtig 
äussert  er  einmal  dem  Arzt  gegenüber: 
Sure  there  is  some  power  above 
Her  (nature)  that  controles  her  force  (S.  138). 

Er  ist  völlig  verstockt  und  leidet  nur  unter  einer 
qualvollen  Angst  vor  dem  Tode,  über  deren  Ursache  der 
aufgeklärte  Materialist  sich  nicht  klar  werden  kann. 

Nun  da  Charlemont  im  Gegensatz  zu  ihm  ein  Glas 
Wasser  verlangt  und  beim  Anblick  dieses  „cleare  embleme 
of  coole  temperance"  nochmals  seine  Todeszuversicht  aus- 
spricht, da  erklärt  d'Amville  ganz  plötzlich: 
Brave  Charlemont,  at  the  reflexion  of 
Thy  courage  my  cold  fearefull  bloud  takes  fire 
And  I  begin  to  emulate  thy  death. 

Unter  dem  Vorwand,  selbst  der  Henker  seines  Neffen 
sein  zu  wollen,  ergreift  er  das  Beil  und  schlägt  sich  selbst 
das  Hirn  ein ;  zugleich  äussert  er  jetzt,  dass  Gott  es  so 
wünsche.  Zum  ersten  Male  spricht  er  das  Wort  Gott 
aus.  Darauf  gesteht  er  seine  Verbrechen  öffentlich  ein, 
erkennt  die  Ohnmacht  der  Natur  und  die  Allmacht  Gottes 
an  und  ist  überzeugt,  dass  dieser  ihm  die  gerechte  Strafe 
für  seine  Verbrechen  bereitet  hat: 
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But  Nature  is  a  foole.    There  is  a  power 
Above  her  that  hath  overthrowne  the  pride 
Of  all  my  projects  and  posteritie. 

 jon  power 

That  strucke  me  knew  the  judgement  I  deserv'd, 
And  gave  it. 

Bis  zum  letzten  Augenblick  vernehmen  wir  kein  Wort 
der  Reue  aus  dem  Munde  des  Atheisten.  Er  muss  die 
Gerechtigkeit  Gottes  anerkennen,  aber  das  ist  alles  — 
trotzig  und  verstockt  gibt  er  sich  selbst  den  Tod. 

Diese  plötzliche  Gesinnungsänderung  bedeutet  einen 
Fehler  in  der  Charakterentwicklung,  der  sich  aber  leicht 
erklären  lässt.  Es  entspricht  durchaus  der  naiven  Auf- 
fassung des  Publikums,  dass  der  Schurke  auf  der  Bühne 
die  äussere  und  innere  Zerstörung  des  Bösen  aufzeigen 
muss;  die  äussere  immer:  das  Stück  darf  nie  mit  einem 
völligen  Siege  des  Bösen  enden.  Tourneur  will  hier  auch 
die  innere  schildern,  indem  er  seinen  Atheisten  die  All- 
macht und  Gerechtigkeit  Gottes  anerkennen  und  seine 
Weltanschauung  kläglich  Schiffbruch  leiden  lässt.  Dass 
d'Amville  nicht  eigentlich  bereut,  erklärt  sich  aus  der 
üblichen  Auffassung  von  der  Verstocktheit  des  Atheisten 
(vergl.  bei  Burton :  „There  is  .  .  .  no  hope  of  their  con- 
version").  Auch  Burton  weiss  von  Reue  bei  einem  Athe- 
sten  nichts  zu  berichten,  nur  von  Furcht  und  Verzweiflung. 

Nach  der  Bühnenüberlieferung  und  der  Volksmeinung 
ms  s  d'Amville  als  Atheist  in  Verzweiflung  fallen.  Be- 
merkenswert ist  nun,  wie  Tourneur  seine  Verzweiflung 
zu  cgründen  sucht.  Als  Ursache  gibt  er  an :  das  Be- 
wusstsein  der  grossen  Schuld,  den  Verlust  der  Söhne,  die 
des  Vaters  ganzer  Stolz  waren,  und  den  Zusammenbruch 
seiner  Philosophie.  Der  erste  Grund  deckt  sich  mit  der 
allgemeinen  Auffassung  der  Zeit  und  hat  eine  gewisse 
innere  Wahrscheinlichkeit  für  sich.  Dass  der  plötzliche 
Verlust  seiner  Söhne,  die  beide  kinderlos  sterben,  —  nach 
den  Worten  des  Atheisten  der  Hauptgrund  —  ihn  zum 
Wahnsinn  bringen  soll,  ist  nicht  recht  einzusehen.  Denn 
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d'Amville  hat  ja  längst  eingesehen,  dass  seine  beiden 
Söhne  ohne  Nachkommen  bleiben  werden.  Rousard  sei 
krank  und  dem  Tode  geweiht,  und  Sebastian  sei  viel  zu 
liederlich,  um  eine  Ehe  einzugehen.  Ausserdem  zeigt 
d'Amville  gar  keine  eigentliche  Vaterliebe,  sondern  nur 
einen  aristokratischen  Familienegoismus,  der  in  das  Fort- 
leben seines  Stammes  seinen  Stolz  setzt.  Das  aber  ist 
kein  genügender  Grund  für  seine  Verzweiflung,  ebenso- 
wenig wie  der  Zusammenbruch  seiner  Philosophie,  der 
doch  keineswegs  die  unbedingte  Folge  des  Todes  seiner 
Söhne  hätte  sein  müssen.  Ferner  bleibt  uns  Tourneur 
den  Beweis,  warum  eigentlich  der  Materialismus  des 
d'Amville  sich  als  völlig  haltlos  zeigt,  fast  ganz  schuldig. 

Wie  kommt  nun  d'Amville  zu  seinem  Atheismus? 
Auch  hier  sehen  wir  eine  Begründung,  mit  der  der  Ver- 
fasser durchaus  in  den  Bahnen  der  herkömmlichen  An- 
sichten bleibt.  Man  erkennt  hier  besonders  deutlich, 
wie  die  Anschauungen  in  dem  Elisabethanischen  Drama 
den  Niederschlag  des  Denkens  der  Gebildeten  in  dieser 
Zeit  darstellen.  d'Amville  sieht  nämlich,  welch  lasterhaftes 
Leben  voll  Heuchelei  Snuffe  trotz  seines  geistlichen  Kleides 
führt  und  ist  überzeugt,  dass  alles,  was  der  Mensch  Gutes 
zu  tun  scheine,  nur  Heuchelei  sei.  So  kommt  er  zu  dem 
Schluss  :*„By  that  I  am  confirmed  an  Atheist".  Diese 
Beweisführung  erscheint  auf  den  erjsten  Blick  etwas 
kindlich,  entspricht  aber  ganz  der  populären  Auffassung 
und  ist  hier  vielleicht  auch  durch  die  (S.  53)  angeführte 
Stelle  aus  dem  Jew  of  Malta  vermittelt.  Berichtet  doch 
auch  Burton,  dass  „covetousness,  imposture  and  knavery 
of  priests"  (S.  551)  oft  die  Ursache  für  den  Atheismu 
vieler  Leute  sei,  und  Bacon  (Essay  „On  Atheism")  gib 
unter  anderen  als  Grund  an:  „Scandal  of  priests". 

Dass  d'Amville  als  Typus  des  Atheisten  gedacht  ist, 
geht  nicht  allein  aus  den  bisherigen  Darlegungen  hervor, 
sondern  ist  auch  von  Tourneur  selbst  betont  worden. 
Schon  der  Name  des  Stückes  weist  auf  einen  typischen 
Charakter  hin.    Denselben  Schluss  erlaubt  folgende  Stelle: 
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Als  Castabella,  in  Angst  vor  dem  zudringlichen  d'Amville, 
Gott  um  Hilfe  anruft  und  dieser  sie  deshalb  auslacht  mit 
der  Bemerkung,  es  gebe  keinen  Gott,  da  stösst  sie,  ge- 
wissermassen  aus  Entsetzen,  die  Frage  aus:  „Are  you  an 
Atheist?  Then  I  know  my  prayers  and  tears  are  sperrt 
in  vaine".  Castabella  traut  also  ihrem  Schwiegervater, 
wenn  er  einer  jener  ruchlosen  Atheisten  sei,  alles  zu ; 
dann  würde  ihn  auch  ihr  innigstes  Flehen  von  seinem 
Vorhaben  nicht  abhalten.  Etwas  später  nennt  sie  ihn  dann 
einen  „wicked  atheist".  Wenn  d'Amville  auf  diese  Weise 
mit  dem  Namen  „atheist"  gekennzeichnet  wird,  so  wussten 
die  Zuschauer  ganz  genau :  das  ist  einer  jener  verruchten 
Gottesleugner,  von  denen  man  so  viel  hört;  ebenso  wie 
sie  sofort  den  „melancholy  man"  erkannten,  wenn  Hamlet 
im  „black  gown"  die  Bühne  betrat. 


Das  eigentliche  Interesse  aber,  das  die  Figur  des 
Atheisten  heute  für  uns  hat,  liegt  nicht  so  sehr  in  den 
aufgezeigten  typischen  und  überkommenen  Zügen,  sondern 
in  der  sorgfältig  auseinander  gesetzten  naturwissenschaft- 
lichen Grundlage  seiner  Weltanschauung.  Diese  ist,  modern 
ausgedrückt,  ein  ausgeprägter  metaphysischer  und  prak- 
tischer Materialismus 

In  Folge  der  eifrigen  Beschäftigung  mit  den  alten 
Philosophen,  die  ja  meist  Naturphilosophen  sind,  tritt 
nämlich  ein  reges  Interesse  für  die  Natur  und  ihre  Kräfte, 
für  den  Menschen  und  seine  Beziehungen  zur  Natur  auf. 
Hand  in  Hand  damit  geht  eine  Neubelebung  der  mittel- 
alterlichen Physiologie  und  Medizin 3).    Mit  dem  Eintritt 

*)  Das  Wort  „Materialismus"  war  der  Zeit  Tourneurs  noch  nicht 
bekannt;  man  hatte  dafür  wie  für  alle  glaubensfeindlichen  Richtungen 
nur  das  Wort  „atheisme". 

2)  "Bisher  hatte  man  sich  in  Physiologie  und  Medizin  vorwiegend 
mit  theoretischen  Fragen  beschäftigt,  mehr  Spekulation  getrieben  als 
wirklich  praktische  Arbeit  geleistet.    Vergl.  hierzu  auch  Robin  p.  87. 
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der  Renaissance  und  durch  das  Bekanntwerden  der  Werke 
des  Hippokrates1),  den  man  bisher  nur  aus  den  Gale- 
nischen Kommentaren  kannte,  bestärkt  durch  die  grossen 
geographischen  und  astronomischen  Entdeckungen,  setzt 
ein  ausserordentlicher  Aufschwung  der  Naturwissenschaften 
ein,  den  man  eigentlich  nur  mit  derselben  Erscheinung 
im  19.  Jahrhundert  vergleichen  könnte.  Wie  damals  die 
naturwissenschaftliche  Methode  der  exakten  Forschung 
auf  allen  geistigen  Gebieten  sich  bemerkbar  machte,  so 
wird  auch  jetzt  im  16  Jahrhundert  dem  Studium  der 
Natur  die  grösste  Bedeutung  zugemessen.  Ein  deutlicher 
Zug  zum  Praktischen,  Erfahrungsgemässen  gewinnt  die 
Oberhand  in  der  Forschung;  an  Stelle  blosser  Spekulation 
tritt  das  Experiment.  Die  Mediziner  und  Physiologen  be- 
ginnen selbständig  weiter  zu  forschen  und  einigen  findigen 
Köpfen  (Vesalius,  Servetus,  Fallopius  und  Fabricius)  ge- 
lingt es,  der  Anatomie  neue  Wege  zu  weisen 3).  Eine 
umfangreiche  Literatur  3;  blüht  auf,  die  sich  vorwiegend 
mit  der  Anatomie  des  menschlichen  Körpers,  aber  auch 
der  Seele  beschäftigt,  indem  man  dieselbe  Methode  auch 
auf  das  Geistige  anwendet.  Denn  mit  dem  Studium  des 
Körperbaus  allein  ist  man  nicht  zufrieden,  man  sucht  auch 
das  geistige  Leben  des  Menschen,  seine  Triebe  und  Affekte 
und  seine  Beziehungen  zum  UebersinnÜchen  auf  anato- 
mischem Wege  zu  erklären,  durch  genaue  Erforschung  der 
Struktur  des  Körpers  auch  hinter  das  Wesen  des  Geistigen, 
über  das  die  Meinungen  sehr  auseinandergingen,  zu 
kommen.    Man  bemüht  sich,  die  verschiedenartigen  Re- 


1)  Die  erste  englische  Uebersetzung  der  Werke  des  Galen  ist 
von  Linacre,  einem  Oiforder  Gelehrten,  der  lange  in  Italien  war  (s. 
Rod  in  p.  8). 

2)  Ebd.  p.  9. 

s)  Beim  Lesen  des  Burton  sehen  Buches  begegnet  einem  eine 
Menge  von  Namen  medizinischer  Autoren  ;  von  englischen  :  C  o  g  a  n, 
Eliot,  Vauhan,  Tim  f'right  und  W  r  i  g  h  t.  Sehr  bekannt 
war  auch  das  Werk  d*  s  lioiarztes  Thomas  V  i  c  a  r  y  „The  Anatomy 
of  the  Body  ot'  Man"  ;1577,. 
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gungen  des  Geistes  an  bestimmten  physiologischen  Merk- 
malen zu  erkennen  unter  Mitverwertung  des  Milieustudiums. 
Stets  geht  man  bei  der  Erklärung  der  Wahrnehmung,  Ein- 
bildungskraft, der  Ideenassoziation  und  des  Affektes  von 
der  physiologischen  Grundlage  aus.  So  entsteht  die  be- 
kannte Temperamenten-  und  „humour"-Lehre  der  Zeit. 

Zu  beachten  ist  ferner,  dass  die  Beschäftigung  mit 
diesen  Fragen  nicht  bloss  auf  die  Physiologen  und  Medi- 
ziner beschränkt  bleibt,  sondern  auch  bei  den  Philosophen 
grossen  Anklang  findet *).  Unter  dem  Einfluss  dieser 
neuen  Anthropologie,  auf  die  sich  das  wissenschaftliche 
Hauptinteresse  der  Gelehrten  konzentriert,  tritt  natürlich 
der  Wert  der  alten  scholastischen  Begriffsphilosophie  in 
dieser  Zeit  immer  mehr  vor  dem  bestrickenden  Reiz  der 
neuen  naturwissenschaftlichen  Theorien  in  den  Hintergrund. 
Soweit  die  Gelehrten  nicht  gerade  an  der  orthodoxen 
Kirchenlehre  festhalten,  wie  etwa  die  Oxforder  Universitäts- 
kreise, bildet  sich  bei  ihnen  allmählich  eine  Weltanschauung 
heraus,  die  dem  modernen  Materialismus  in  vielem  sehr 
nahe  kommt. 

Besondere  Vorliebe  für  naturwissenschaftliche  Er- 
klärungen und  Auffassungsweise  gibt  sich  auch  da"  kund, 
wo  sie  mit  der  Philosophie  der  Hauptfigur  nichts  zu  tun 
hat.  Woher  stammt  diese  Vorliebe?  Hat  Tourneur  be- 
sondere Quellen  für  seine  Darstellung  benützt? 
Einige  Stellen  im  Text  scheinen  darauf  hinzudeuten.  Als 
d'Amville  in  seiner  Angst  auf  dem  Kirchhof  den  Snuffe 
fragt,  ob  er  nicht  einen  Geist  gesehen  habe,  entgegnet 
dieser  (S.  121):  „  .  .  .  There's  no  such  thing  in  rerum 
natura".  Man  könnte  in  den  Worten  „in  rerum  natura" 
eine  Anspielung  auf  das  Gedicht  des  Lucrez  De  rerum 


*)  Ein  charakteristisches  Beispiel  dafür  ist  Melanchton,  der 
in  seiner  Schrift  „Ueber  die  Seele"  eine  ausführliche  Anatomie  deg 
Menschen  als  Grundlage  für  seine  ganze  Betrachtung  gibt.  Cardano 
entwickelt  in  seinen  Schriften  de  subtilitate  und  de  varietate  rerum 
eine  vollständige  Anthropologie  Vergl  hierzu  Dilthey,  Gesam. 
Weike,  Bd  I,  S.  191  und  480,  Teubner,  Leipzig 
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natura  erblicken,  das  damals  eines  der  beliebtesten  Werke 
des  Altertums  war.  Diesen  lateinischen  Worten  ist  um 
so  mehr  Bedeutung  beizumessen,  als  Tourneur  sonst  nie 
lateinische  Zitate  einzuflechten  pflegt. 

Und  in  der  Tat  scheint  die  in  dem  Stück  vorgetragene 
Naturphilosophie  in  einigen  Punkten  direkt  auf  Lucrez 
zurückzugehen.  Schon  Collins  hat  (S.  160)  darauf  hin- 
gewiesen, dass  die  Erklärung  des  Donners  (A  Tr.  S.  60) 
aus  Lucrez  (VI  270  ff)  entnommen  ist.  Die  Aehnlichkeit 
ist  allerdings  zu  bedeutend,  um  gerade  zufällig  zu  sein, 
Dasselbe  gilt  von  der  Erklärung,  die  der  Dichter  vom 
Wesen  des  Traumes  gibt.  Im  Traume  ist  Charlemont  der 
Geist  des  Vaters  erschienen  und  hat  ihm  den  Mord  mit- 
geteilt. Das  alles  ist  dem  Jüngling  so  ungewöhnlich, 
dass  er  kaum  daran  zu  glauben  vermag  und  es  nur  für 
einen  „idle  dreame"  hält,  den  er  sich  in  merkwürdig  ein- 
gehender Ueberlegung  naturwissenschaftlich  zu  erklären 
versucht.  Der  Grund  dafür  scheint  darin  zu  liegen,  dass 
Tourneur  eine  recht  ausführliche  Theorie  über  die  Ent- 
stehung der  Träume  bei  Lucrez  fand  und  diese  dann,  in- 
folge seiner  grossen  Vorliebe  für  solche  naturwissenschaft- 
liche Erörterungen,  hier  eingeflochten  hat  (vergl.  die  Stellen 
bei  Lucrez  IV,  747  ff ;  957  ff ;  und  dazu  A.  Tr.  S.  74). 

Ferner  könnte  auch  die  eigentümlich  stark  betonte 
exakte  Sinneswahrnehmung  in  unserem  Stück  i  vergl.  S.  61) 
auf  die  Ansicht  des  Lucrez  zurückgehen,  dass  „jegliche 
Kenntnis  des  Wahren  aus  den  Sinnen  entstanden  ist"  (IV, 
467)  oder  an  anderer  Stelle :  „wem  kann  grösserer  Glaube 
als  den  Sinnen  gebühren?"  «  IV,  4721).  Die  Sinne  gelten 
bei  Lucrez  als  unfehlbares  Kriterium  für  die  Tatsächlichkeit 
einer  Erscheinung. 

Die  bisher  aufgezeigten  Uebereinstimmungen,  die  nicht 
bloss  zufällig  sein  können,  lassen  immerhin  die  Vermutung 


l)  Nach  der  Uebersetzung  von  Ludwig  von  Knebel  (Reclam). 
Ausgabe  von  De  verum  natura  von  A.  Bri  eeer  in  der  Bibliotheca 
Teubneriana,  Leipzig  1909. 
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zu,  dass  Tourneur  das  Werk  des  Lucrez  gekannt  und 
solche  Prachtstücke  dichterischer  Sprache,  wie  die  Schil- 
derung der  Entstehung  von  Donner  und  Blitz  und  vom 
Wesen  der  Träume  in  gleicher  Weise  in  seinem  Drama 
benützt  hat.  Nimmt  man  dies  an,  so  wird  einem  auch 
eine  andere  auffällige  Erscheinung  in  unserem  Stück^klar, 
nämlich  die  Betonung  der  unwiderstehlichen  Macht  'des 
Geschlechtstriebes,  gegen  den  der  Mensch  vergebens  an- 
kämpfe. In  diesem  Sinne  äussern  sich  verschiedene  Per- 
sonen des  Stückes,  so  Levidulcia  (S.  127)  und  Snuffe 
(S.  102).  Die  stetige  Hervorhebung  der  Gewalt  der  sinn- 
lichen Leidenschaft  fände  dann  ihre  Erklärung  in  der 
langen  Beschreibung,  die  Lucrez  von  der  sinnlichen  Liebe 
und  ihrer  schrankenlosen  Gier  nach  Befriedigung^  gibt 
(Buch  IV,  1030  ff).  - 

Vielleicht  der  wichtigste  Zug  in  der  Philosophie  des 
d'Amville  ist  seine  abgöttische  Verehrung  der  Natur  und 
ihrer  Macht.  Der  Gedanke  der  Naturvergötterung  liegt 
aber  dem  ganzen  Gedicht  des  Lucrez  zugrunde  und  ist 
an  mehreren  Stellen  deutlich  ausgesprochen.  Gleich  zu 
Beginn  seines  Gedichtes  ruft  Lucrez  die  Gottheit  an,  die 
als  die  Göttin  der  Natur  galt,  Venus,  die  Erzeugerin  aller 
lebenden  Wesen  (Buch  I,  1—45).  Die  Natur  ist  nach  ihm 
die  einzige  Herrscherin,  die  alles  allein  durch  sich  bewirkt 
(Buch  H,  1060  ff). 

Ausserdem  könnte  für  die  Andacht  zur  Natur  bei  dem 
Atheisten  auch  Giordano  Bruno  von  Einfluss  gewesen 
sein,  der,  stark  von  den  Anschauungen  des  Lucrez  beein- 
flusst,  die  pantheistische  Lehre  von  der  Gott-Natur  ver- 
kündete, nach  der  Gott  und  Natur  ein  und  dasselbe^seien 
(vergl  hierzu  Brunnhofer  (S.  153),  der  eine  Reihe  von 
Belegen  aus  Brunos^Werken  anführt).  Und  unleugbar  ist 
die  Art  und  Weise,  wie  der  Atheist  die  Natur  verehrt, 
der  pantheistischen  Naturvergötterung  sehr  ähnlich.  Man 
kann  annehmen,  dass  Tourneur  Brunos  Philosophie  in 
der  Hauptsache  gekannt  haben  mag,  da  ihre  Hauptsätze 
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um  jene  Zeit  wohl  allen  Gebildeten  in  England  ziemlich 
geläufig  waren. 

Die  Frage,  ob  Tourneur  noch  andere  Quellen  philo- 
sophischer Art  vorgelegen  haben,  lässt  sich  kaum  beant- 
worten. Möglich  ist  es  immerhin,  doch  kann  etwas 
Sicheres  nicht  festgestellt  werden.  Aehnliche  Fragen,  wie 
die  in  dem  Stück  behandelten,  beschäftigten  ja  die  Ge- 
bildeten jener  Zeit  aufs  eifrigste,  und  die  materialistische 
Philosophie  des  d'Amville  stellt  im  grossen  und  ganzen 
nur  eine  mit  gewissem  Geschick  angeordnete  Sammlung 
der  herrschenden  irreligiösen  Gedanken  dar,  ist  jedenfalls 
in  ihrer  Gesamtheit  nicht  von  einer  einzigen  Quelle  ab- 
hängig. Am  wichtigsten  ist  für  uns  dabei  der  Umstand, 
dass  schon  hier  in  der  A.  Tr.  der  völlig  selbständige 
Versuch  gemacht  wird,  philosophische  und  religiöse  Fragen 
von  der  Bühne  herab  zu  behandeln. 


d)  Konflikt  der  materialistischen  Weltanschauung- 
mit  der  christlichen. 


Aus  den  bisherigen  Ausführungen  ergibt  sich,  dass 
in  der  A.  Tr.  die  verschiedenen  materialistischen  und  phy- 
siologischen Ideen  der  Zeit  zu  einer  Art  von  philoso- 
phischem System  vereinigt  sind.  Von  grösster  Bedeutung 
ist  es  nun,  dass  der  Verfasser  diese  irreligiöse  Weltan- 
schauung in  Konflikt  mit  der  christlich-kirchlichen  geraten 
lässt  und  diesen  Konflikt  zu  lösen  sucht.  Letztere  ist 
weniger  liebevoll  behandelt  als  die  des  Atheisten ;  immerhin 
nimmt  Tourneur  mehrfach  Gelegenheit,  einzelne  Punkte 
der  materialistischen  Philosophie  durch  Vertreter  der  kirch- 
lichen Weltanschauung  widerlegen  zu  lassen1).  Mit  auf- 
fällig warmer  Teilnahme  dagegen  nimmt  sich  der  Dichter 
des  Atheisten  an.  Gleich  in  der  ersten  Scene  setzt  er 
uns  die  Hauptpunkte  seines  Programms  auseinander,  und 
man  merkt  im  Verlauf  der  Handlung  deutlich,  dass  sein 


*)  d'AmTille  hat  der  Castabella  klar  zu  machen  gesucht, 
dafi8  die  Natur  gegen  einen  Incest  nichts  einzuwenden  habe,  da  sie  den 
Tieren,  die  unter  den  Menschen  ständen,  nicht  grössere  Freiheit  zu- 
gestehen könne,  als  diesen  selbst.  Diesen  Scheingrund  sucht  Casta- 
bella zu  widerlegen  mit  dem  Hinweis,  dass  der  Mensch  als  „Nature's 
Masterpieceu  sich  selbst  erniedrige,  wenn  er  an  sich  den  gleichen 
Massstab  anlegen  wolle,  wie  an  die  unvernünftigen  Tiere  (S.  118—14). 

Bei  dem  Tode  Rousards  dämmert  es  dem  Atheisten,  dass  es 
doch  eine  Macht  über  der  Natur  geben  könne.  Der  Arzt,  der  dabei- 
steht, sucht  ihm  jeden  Zweifel  daran  zu  nehmen,  indem  er  ihn  auf  das 
Kauöalitätsgesetz  bei  der  Entstehung  des  Menschen  aufmerksam  macht 
(8.  188). 
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persönliches  Interesse  stets  auf  der  Seite  des  Schurken 
ist.  Die  Vertreter  der  christlichen  Religion  aber  sind  völlig 
blass  und  farblos  gehalten.  Diese  scheint  hier  nur  Mittel 
zum  Zweck  zu  sein,  gewissermassen  der  Hintergrund,  auf 
dem  das  tragische  Geschick  der  grandiosen  Figur  des 
Atheisten  sich  vollzieht.  Wenn  diese  christliche  Weltan- 
schauung letzten  Endes  doch  den  Sieg  davonträgt,  so  ver- 
mag das  nicht  den  Eindruck  beim  Leser  zu  verwischen, 
dass  der  Verfasser  an  den  gründlich  durchdachten  Ge- 
dankengängen des  Schurken  zuviel  Anteilnahme  zeigt,  um 
ihnen  innerlich  ganz  fremd  geblieben  zu  sein. 

Mit  diesem  Versuch,  den  Kampf  zweier  Philosophien 
im  Rahmen  eines  Dramas  zur  Darstellung  zu  bringen,  steht 
die  A.  Tr.  in  ihrer  Zeit  einzig  da.  Bei  der  grossen  Zahl 
verloren  gegangener  Dramen  ist  ja  die  Möglichkeit  nicht 
ausgeschlossen,  dass  unter  diesen  sich  Stücke  mit  ähnlichen 
Problemen  befunden  haben  könnten.  Doch  lässt  sich 
nichts  aus  jenen  Jahren  feststellen.  Fehlt  uns  doch  auch 
jede  Aeusserung,  die  eine  Beurteilung  des  Stückes  durch 
die  Zeitgenossen  erkennen  Hesse. 


e)  Die  Atheist  Tragedy  als  Konfliktsdrama. 

Trotz  der  grossen  formalen  Abhängigkeit  vom  Hamlet 
und  der  Rachetragödie  überhaupt  (vergl.  Kap.  I  b),  steht 
die  A.  Tr.  doch  im  bewussten  Gegensatz  zu  dieser  und 
der  dort  vertretenen  Moral.  Die  völlig  alleinstehende 
Auffassung  des  Rachegedankens  im  christlichen  Sinne, 
wie  sie  in  unserem  Drama  zum  Ausdruck  kommt,  bringt 
einen  Konflikt  für  den  Rächer  mit  sich,  der  in  dieser  Zeit 
offenbar  zum  ersten  Mal  auftritt.  Bei  Hamlet  liegt  der 
Konflikt  in  dem  Widerstreit  zwischen  der  Mahnung  des 
Geistes  zur  Rache  und  der  eignen  Unentschlossenheit. 
Bei  Tourneur  ist  die  Sache  wesentlich  anders:  Das  Tem- 
perament des  Helden  drängt  ihn  zur  Rache,  seine  eigene 
moralische  Ueberzeugung  aber,  sowie  die  Worte  des 
Geistes  fordern  von  ihm  Ergebung  in  den  Willen  Gottes. 
Bei  Hamlet  dagegen  ist  der  Konflikt  ein  äusserlicher,  im 
Grunde  kein  gedanklicher.  Hamlet  handelt  aus  einer  ge- 
wissen grüblerischen  Veranlagung  heraus,  er  ist  ein  un- 
entschlossener Charakter,  der  mit  der  bestimmten  For- 
derung der  ihm  auferlegten  Pflicht  ringt.  Der  Gedanke, 
dass  sein  Verhalten  das  Sittengesetz  bestimmen  müsste, 
kommt  ihm  garnicht.  Charlemont  jedoch  ist  wohl  zur 
Vergeltung'  bereit,  aber  die  Stimme  in  seinem  Innern,  die 
„religion  of  his  soul",  verstärkt  durch  die  Mahnung  des 
Geistes,  sagt  ihm,  dass  die  Rache  ihm  nicht  zustehe, 
sondern  *dem  Könige  der  Könige  gehöre.  Aber  gerade 
dadurch,  dass  er  seine  eigene  Neigung  um  eines  Höheren 
willen  überwindet,  zeigt  er  sich  als  Held.    Diese  Lösung 
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des  Problems  erinnert  deutlich  an  jene  Dramen  der  späteren 
klassizistisch-beeinflussten  Richtung,  deren  Hauptvertreter 
Beaumont  und  Fletcher  sind. 

Betrachten  wir  zunächst  einmal  die  Art,  wie  dieser 
Konflikt  sich  vor  uns  entwickelt. 

Der  junge  Charlemont  ist,  von  edlem  kriegerischen 
Drang  beseelt,  trotz  der  Bitten  seines  Vaters  und  seiner 
Braut  Castabella  in  den  Krieg  gezogen.  Seiner  Neigung 
stand  heimlich  sein  Oheim  d'Amville  bei,  um  nach  seinem 
Weggang  sich  sein  und  seines  Vaters  Vermögen  anzu- 
eignen. Diesem  gelingt  es,  erst  auf  durchtriebene  Weise 
Charlemonts  Braut  zur  Ehe  mit  seinem  Sohne  Rousard  zu 
zwingen;  dann  lässt  er  durch  eine  seiner  Kreaturen  die 
fingierte  Nachricht  vom  Tode  Charlemonts  in  der  Schlacht 
bei  Ostende  verbreiten  und  ermordet  schliesslich  kaltblütig 
seinen  Bruder,  nachdem  er  ihm  vorher  noch  ein  Testa- 
ment, das  ihn  zum  Erben  einsetzt,  abgerungen  hat.  Ganz 
wie  im  Hamlet,  erscheint  nun  Charlemont  im  Felde,  als 
er  gerade  auf  Wache  ist,  der  Geist  seines  Vaters  und  teilt 
ihm  das  Geschehene  mit,  zugleich  mit  der  Aufforderung, 
in  die  Heimat  zurückzukehren: 

Returne  to  France,  for  thy  old  father's  dead, 
And  thou  by  murther  disinherited. 

Aber  auffallenderweise  spricht  der  Geist  kein  Wort 
davon,  dass  der  Sohn  den  Tod  seines  Vaters  rächen  solle. 
Im  Gegenteil,  er  fährt  fort: 

Attend  with  patience  the  successe  of  things, 
But  leave  revenge  unto  the^King  of  Kings. 

Nicht  nur  dass  der  Geist  nicht  Charlemont  auffordert, 
ihn  zu  rächen,  so  verbietet  er  ihm  sogar  jede  Rache,  im 
Hinblick  auf  den,  dem  die  Rache  gehört.  Nur  nach  Hause 
soll  Charlemont  zurückkehren  und  ruhig  den  Verlauf  der 
Dinge  abwarten. 

Hier  tritt  der  wesentliche  Unterschied  gegenüber  dem 
Hamlet  schon  in  der  Stellung  des  Problems  hervor.  Dieser 
wird  erst  recht  klar,  wenn  man  den  Verlauf  der  beiden 
Handlungen  vergleicht. 

«* 
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Im  Hamlet  brennt  der  Geist  des  alten  Hamlet  förm- 
lich darauf,  dass  der  Sohn  die  blutige  Tat  räche;  er  schil- 
dert ihm  diese  in  allen  Einzelheiten  und  fordert  ihn  mehr- 
fach auf,  ja  nicht  die  Rache  zu  vergessen.  Hamlet  schwört 
feierlich,  den  väterlichen  Wunsch  zu  erfüllen  und  ist  in 
seinem  Rachezorn  über  die  schnöde  Tat  sofort  bereit,  die 
Rachepflicht  zu  übernehmen. 

Ganz  anders  ist  das  Verhalten  Charlemonts  in  der 
A.  Tr.  Schon  die  Art,  wie  der  Geist  dem  Sohne  die 
Mitteilung  macht,  ist  durch  die  ganz  andere  Atmosphäre 
gegenüber  dem  Hamlet  abgeschwächt,  gemildert.  Die 
deutlich  sichtbare  Erscheinung  des  Geistes,  auf  die  Ham- 
let neugierig  wartet,  und  seine  langen  Reden  lassen  ihm 
seine  tatsächliche  Anwesenheit  als  zweifellos  erscheinen. 

Charlemont  dagegen  sieht  den  Geist  des  Vaters  und 
hört  seine  Worte  nur  im  Traume.  Er  ist  davon  erschreckt 
und  erwacht.  Das  erste  Empfinden,  das  er  hat,  ist  un- 
gläubiges Staunen  über  den  sonderbaren  Traum.  Er  kann 
daran  nicht  glauben  und  sucht  sich  die  Sache  durch  Ver- 
nunftgründe auszureden.  Warum  sollte  er  Schlimmes  ver- 
muten, er  hat  ja  den  Vater  wohlbehalten  unter  dem 
Schutze  des  Oheims  zurückgelassen  Da  der  wachende 
Soldat  auch  nichts  gesehen  hat,  glaubt  Charlemont,  dass 
er  nur  schlecht  geträumt  und  dass  der  Traum  keine  Be- 
deutung habe.  Er  will  deshalb  auch  nicht  dem  Traum- 
gesicht folgen  und  nicht  nach  Hause  zurückkehren.  Erst 
als  der  Geist  ein  zweites  Mal  erscheint  und  auch  der 
Soldat  durch  einen  Schuss  sich  von  seiner  Anwesenheit 
überzeugt,  erkennt  Charlemont,  dass  es  keineTäuschung  sei. 

Auffälliger  Weise  äussert  er,  im  Gegensatz  zu  Hamlet, 
jetzt  nicht  das  Geringste,  ob  er  seine  Rache  ausführen 
wolle  oder  nicht.  Auch  dass  er  durch  das  Gebot  des 
Geistes  in  Widerstreit  mit  seiner  natürlichen  Empfindung 
geraten  könne,  erwähnt  er  mit  keinem  Wort. 

Nach  seiner  Rückkehr  in  die  Heimat  führt  ihn  sein 
erster  Gang  nach  dem  Grabe  seines  Vaters.  Er  findet 
dessen  Grabdenkmal  und  sein  eigenes,  und  darüber  in 


—    85  — 


Tränen  seine  Braut,  von  der  er  alles  erfährt,  was  inzwischen 
vorgefallen  ist.  Diese  Fülle  der  Leiden  drückt  Charlemonts 
so  wie  so  schon  traurige  Seele  ganz  darnieder.  Sein 
Schmerz  ist  zu  gross  und  so  von  dem  anderer  Menschen 
verschieden.  Er  überlegt  sich,  wer  der  Urheber  all  seiner 
Leiden  sein  könne,  und  erkennt  bald,  dass  da  nur  sein 
Oheim  in  Betracht  komme. 

Zwar  gibt  er  seiner  Erbitterung  gegen  den  Schurken, 
der  alles  das  verursacht  hat,  mit  keinem  Worte  Ausdruck, 
doch  kann  man  sie  zwischen  den  Zeilen  lesen,  sie  in  dem 
grollenden  Unterton  der  letzten  Worte  erkennen.  Soll  die 
von  seinem  Vater  geforderte  und  von  der  Religion 
befohlene  „patience"  soweit  gehen,  dass  er  ruhig  dem 
schurkischen  Oheim  gegenübertreten  soll,  ohne  ihn  für 
sein  Versprechen  zu  bestrafen  ? 

In  der  nächsten  Scene  trifft  er  diesen  wirklich  an, 
wie  er  gerade  mit  Sebastian  und  Snuffe  im  Gespräch  ist, 
Jetzt  bricht  der  ganze,  lang  verhaltene  Zorn  des  Jüng- 
lings, die  Wut  über  all  das,  was  er  soeben  erfahren  hat, 
plötzlich  hervor  in  den  Worten,  die  er  seinem  Oheim  und 
Vetter  entgegenschleudert : 

Thou  art  a  villain,  and  the  sonne  of  a  villaine. 

D'Amville,  der  nichts  Gutes  ahnt,  rennt  schleunigst 
davon,  um  Hilfe  zu  holen.  Da  entlädt  sich  Charlemonts 
ganzer  Zorn  auf  Sebastian.  All  seine  Vorsätze,  die  Er- 
mahnung des  Geistes  sind  vergessen,  das  ursprüngliche 
Gefühl  der  Rache  für  die  begangene  Schandtat  gewinnt 
in  ihm  plötzlich  die  Oberhand.  Er  zieht  den  Degen  und 
schlägt  Sebastian  nieder.  Grade  will  er  ihm  den  Todes- 
stoss  versetzen,  mit  den  Worten : 

Revenge,  to  thee  PH  dedicate  this  worke, 
da  erscheint  der  Geist  seines  Vaters  im  entscheidenden 
Augenblick  abermals  und  verwehrt  ihm  eindringlicher  als 
das  erste  Mal  die  Rache  : 
Hold,  Charlemont. 

Let  him  revenge  my  murder  and  thy  wrongs 
To  whom  the  Justice  of  Revenge  belongs. 
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Wieder  liegt  der  Gegensatz  zum  Hamlet  klar  zu  Tage. 
Dort  erscheint  der  Geist  zum  zweiten  Mal,  um  Hamlets 
schlaffen  Mut  von  neuem  zu  beleben  ;  der  Geist  Mont- 
ferrers'  kommt  dagegen  nur  deshalb  wieder,  weil  Gefahr 
besteht,  dass  Charlemont,  trotz  der  ersten  Warnung,  hin- 
gerissen von  einer  plötzlichen  Aufwallung  des  Zornes, 
Rache  nehmen  könnte  Der  Geist  will  dem  unüberlegten 
Vorhaben  seines  Sohnes  Einhalt  tun. 

Hier  liegt  der  Hauptunterschied  in  den  beiden  Helden, 
in  dem  Konflikt,  der  ihnen  auferlegt  ist.  Hamlet  kann 
sich  infolge  seines  unentschlossenen  Charakters  nicht  zur 
Ausführung  des  strikten  Gebotes  seines  Vaters  entschliessen; 
er  kämpft  mit  einer  Pflicht,  die  ihm  von  aussen  geboten 
wird.  Ganz  im  Gegensatz  dazu  besteht  der  Konflikt  bei 
Charlemont  zwischen  Gebot  und  Verbot.  Sein  eignes 
Blut,  sein  menschliches  Empfinden  treibt  ihn  zur  Rache, 
aber  eine  andere  Stimme  in  seinem  Innern  sagt  ihm:  „Die 
Rache  ist  mein!"  Persönliche  Neigung  und  die  Gebote 
der  Religion  streiten  in  ihm  wider  einander: 
You  torture  me  between  the  passion 
Of  my  blood  and  the  religion  of  my  soule. 

Hier  haben  wir  einen  sogenannten  heroischen  Konflikt, 
wie  ihn  der  Klassizismus  fordert.  Die  Bezwingung  der 
natürlichen  Leidenschaft  wird  verlangt.  Eine  höhere  For- 
derung als  die  des  Blutes  ergeht  an  Charlemont.  Für  Sha- 
kespeare dagegen  ist  das  Natürliche  das  Selbstverständ- 
liche. Als  natürlich  aber  gilt  ihm  der  primitivere  Instinkt. 
So  steht  also  heroisch  contra  natürlich.  Es  bedarf  einer 
heroischen  Ueberwindung  bei  Charlemont,  drss  er  all  das, 
was  man  ihm  angetan,  ruhig  mitansehen  und  neben  dem 
Verbrecher  dahinleben  soll,  ohne  ein  Glied  zu  seiner  Be- 
strafung zu  rühren.  Und  gerade  dadurch,  dass  er  aus 
diesem  Konflikt  als  Sieger  hervorgeht,  zeigt  er  sich  als  Held, 
und  dafür  wird  ihm  auch  am  Schluss  der  wohlverdiente 
Lohn  zuteil.  Sein  Verhalten  hat  sich  als  das  rechte  er- 
wiesen. Das,  was  er  selbst  nicht  tun  durfte,  hat  sich  nun 
durch  die  göttliche  Vorsehung  erfüllt :  der  Verbrecher  hat 
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seine  Strafe  erhalten ;  dem  Rächer  ist  Gerechtigkeit  ge- 
worden, auch  ohne  die  blutige  Tat;  seine  „patience"  ist 
belohnt  durch  die  Aussicht  auf  ein  weiteres  frohes  Leben 
an  der  Seite  der  Geliebten.  Froh  und  dankbar  gedenkt  er 
der  höheren  Macht,  die  ihn  geleitet.  Der  Schluss  spricht 
mit  deutlichen  Worten  das  „haec  fabula  docet"  aus. 

So  erscheint  hier  Charlemont  als  ein  vorbildlicher  Held; 
wie  er  handelt,  soll  jeder  Mensch  im  gleichen  Falle 
handeln.  Die  didaktische  Forderung  ist  erfüllt.  Das  Böse 
erhält  seine  Strafe,  das  Gute  trägt  letzten  Endes  doch  den 
Sieg  davon.  Etwas  aufdringlich  predigt  uns  der  Dichter 
diese  Lehre,  in  einer  Art,  wie  Shakespeare  nie  dieses 
Moment  hervorgekehrt  hätte.  Man  beachte  aueh  den 
wiederholten  Gebrauch  des  Wortes  „patience".  Schon  in 
den  ersten  Worten  des  Geistes  heisst  es  : 

And  attend  with  p  a  t  i  e  n  c  e  the  successe  of  things. 

Dann  spricht  Charlemont  von  den  Leiden,  die  sein 
Oheim  ihm  verursacht  habe ;  sie  seien  schwerer 

The  strongest  patience  than  can  endure  to  beare. 

Und  schliesslich  zieht  er  am  Schluss  das  Fazit  aus 
dem  ganzen  Verlauf  der  Dinge : 

That  patience  is  the  honest  man's  revenge. 

Die  „patience"  ist  offenbar  die  Haupteigenschaft  Char- 
lemonts,  sie  ist  die  wahre  Rache  des  „honest  man"  und 
wird  schon  auf  dem  Titelblatt  angekündigt. 

Einen  ähnlichen  Konflikt  wie  Charlemont  besteht 
auch  seine  Braut  Castabella.  Obgleich  sie  mit  Charlemont 
verlobt  ist,  wird  sie  nach  dessen  Weggang  auf  Betreiben 
d'Amvilles  zur  Heirat  mit  dem  kranken  und  impotentem 
Rousard  gezwungen.  All  ihre  Bitten,  sie  zu  schonen,  da 
sie  dem  Geliebten  treu  bleiben  wolle,  helfen  ihr  nichts ; 
sie  muss  sich  in  das  Unabänderliche  fügen.  Aber  sie  will 
ihren  Schwur  treu  halten.  Nie  soll  sie  Rousard  berühren. 
Als  nun  Charlemont  wiederkehrt,  da  entsteht  in  ihrem 
Herzen  der  Kampf  zwischen  ihrer  Liebe  zu  Charlemont 
und  ihrer  Gattenpflicht.  Nun,  da  der  Geliebte  wieder  an- 
wesend ist,  sie  ihn  aber  nicht  besitzen  darf,  empfindet 
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sie  seine  Anwesenheit  noch  schmerzlicher  als  seine  Ab- 
wesenheit. 

Voll  Qual  und  Schmerz  entflieht  sie  dem  weiteren 
Zusammensein  mit  dem  Geliebten.  Doch  ist  sie  fest  ent- 
schlossen, ihrer  Pflicht  treu  zu  bleiben,  selbst  unter  Um- 
ständen, die  es  ihr  sehr  erschweren.  Als  Charlemont  sie 
auf  dem  Kirchhof  grade  zur  rechten  Zeit  aus  den  Händen 
d'Amvilles  befreit  hat  und  nun  mit  ihr  allein  zusammen 
ist,  da  denkt  sie  mit  keinem  Gedanken  an  Untreue,  ob- 
schon  sie  voll  Dank  gegen  den  Geliebten  ist.  Um  uns 
ihre  Standhaftigkeit  und  ihre  heroische  Selbstüberwindung 
recht  eindringlich  vorzuführen,  schreckt  Tourneur  auch 
nicht  vor  der  unmöglichen  Scene  zurück,  dass  die  beiden 
sich  im  Beinhause  auf  Totenschädeln  auf  offener  Bühne  zu 
keuschem  Schlafe  niederlassen. 

Beide  werden  nachher  von  d'Amville,  der  sie  hier 
findet,  des  Ehebruchs  angeklagt  und  sollen  dafür  den  Tod 
erleiden.  Gern  ist  Castabella  bereit,  dem  Geliebten  in  den 
Tod  zu  folgen. 

Und  um  ihre  Verurteilung  zu  erzwingen,  beschuldigt 
sie  sich  selbst,  trotz  des  Einspruchs  des  Geliebten,  des 
Vergehens.  Als  schliesslich  durch  d'Amvilles  Geständnis 
und  Selbstmord  alles  sich  zum  Besten  gewendet  hat,  da 
eilt  sie  freudig  in  die  Arme  Charlemonts  und  begrüsst  ihn 
als  ihren  Herrn,  dem  sie  stets  die  Treue  gehalten. 

Damit  hat  auch  ihre  Ausdauer  die  Belohnung  ge- 
funden ;  trotz  aller  Leiden  und  Qualen  darf  sie  doch  jetzt, 
rein  und  unberührt,  dem  Geliebten  gehören.  Auch  sie  hat 
den  Konflikt  zwischen  Liebe  und  Pflicht  siegreich  bestanden 
und  erscheint  als  nachahmenswertes  Vorbild, 


Wenn  wir  uns  nun  nach  Weiken  umsehen,  in  denen 
ähnliche  Gedanken  behandelt  werden  wie  in  der  A.  Tr., 
so  ergibt  sich  die  überraschende  Feststellung,  dass  dieses 
Drama  zu  seiner  Zeit  völlig  allein  steht.  Erst  später  gegen 
Ende  des  ersten  Jahrzehntes  des  17.  Jahrhunderts  tritt  das 
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Konfliktstück  häufiger  auf,  vor  allem  bei  Beaumont  und 
Fletcher.  Sie  haben  diese  Gattung  aufs  höchste  entwickelt. 
Das  „erhabene  Gefühl"  und  „heroische  Konflikte"  sind 
fast  in  allen  ihren  Tragödien  zu  finden.  Als  Beispiel  se 
die  bekannte  „Maid's  Tragedy"  angeführt.  Hier  handelt 
es  sich  um  den  Widerstreit  zwischen  dem  natürlichen  Ge- 
fühl der  Rache  für  persönliche  schwere  Kränkung  und  der 
Pflicht  des  Untertanen  gegen  die  geheiligte  Person  seines 
Königs.  Als  der  Held  Amyntor  all  die  Schande  erfährt, 
die  der  lüsterne  König  ihm  angetan  hat,  da  wallt  wohl  in 
ihm  das  natürliche  Gefühl  des  Zornes  gegen  den  Wüst- 
ling auf,  aber  er  führt  die  Rache  nicht  aus,  da  der  Unter- 
tan nicht  die  Hand  gegen  seinen  Herrn  und  König  erheben 
darf.  Er  handelt  also  aus  einem  „edlen"  Beweggrund  und 
fügt  sich  in  das  Unvermeidliche.  Als  der  König  der  Rache 
seiner  Geliebten  und  ihres  Bruders  zum  Opfer  gefallen 
ist,  da  ist  er  entsetzt  von  dieser  nach  seiner  Ansicht  gott- 
losen Tat.  Von  besonderer  Bedeutung  ist  der  Schluss  des 
Stückes.  Der  König  fällt  zwar,  aber  er  zieht  seinen  Mörder 
mit  ins  Unglück.  Nur  der  vorbildliche  getreue  Untertan 
bleibt  verschont.  Die  in  den  letzten  Versen  ausgesprochene 
Lehre  lautet : 

May  this  a  fair  example  be  to  me, 
To  rule  with  temper :  For,  on  lustful  kings, 
Unlook'd-for  sudden  deaths  from  heaven  are  sent; 
But  curst  is  he  that  is  their  instrument. 
Die  Aehnlichkeit  dieses  Gedankens  mit  dem  in  der 
A.  Tr.  fällt  sofort  in  die  Augen.  Auch  Charlemont  kämpft 
zwischen  dem  Drang  nach  Rache  für  die  ihm  zugefügten 
Unbilden  und  dem  Gebot,  das  ihm  die  Rache  versagt. 
Auch  er  fügt  sich  und  sieht  passiv  zu,  wie  die  Dinge  sich 
entwickeln.    Er  weiss,  dass  die  Rache  Gott  gehört,  dass 
er  sich  durch  Ausführung  derselben  eines  Verstosses  gegen 
die  Gebote  Gottes  schuldig  mache  und  den  Fluch  des 
Himmels  auf  sich  lade.  In  beiden  Fällen  findet  der  Schurke 
seinen  Untergang  durch  Fügung  der  Vorsehung  ohne  Zutun 
des  Helden.    Wenn  Charlemont  am  Schluss  Gott  dankt, 
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dass  er  die  „patience"  bewahrt  habe,  so  leuchtet  der  Ge- 
danke durch,  ohne  dass  er  ausgesprochen  wird  :  Hätte  ich 
das  Gebot  des  Himmels  nicht  befolgt  und  die  Rache  aus- 
geführt, so  wäre  mir  gewiss  das  Glück  nicht  beschieden 
gewesen.  In  „The  Maid's  Tragedy"  ist  zwar  Evadne  und 
Melantius  das  Rachewerk  geglückt,  aber  sie  haben  sich 
damit  ins  Unglück  gestürzt.  Die  sittliche  Forderung  wird 
von  beiden  Dichtern  lehrhaft  vorgetragen.  Auch  die  anderen 
Trauerspiele  Beaumonts  und  Fletchers  enthalten  raeist 
solche  Grundgedanken,  wobei  der  Heroismus  der  Gefühle 
bisweilen  völlig  unnatürlich  ist  wie  z.  B.  in  „Thierry  and 
Theodoret".  Dadurch  unterscheidet  sich  natürlich  diese 
Richtung  wesentlich  von  der  Kunst  Shakespeares  und  nä- 
hert sich  dabei  der  klassizistischen  Tragödie,  wie  sie  z. 
B.  in  Frankreich  von  Corneille  und  in  Spanien  von  Cal- 
deron  zur  Blüte  gebracht  wurde. 

Es  drängt  sich  einem  nun  die  Frage  auf :  Sind  Beau- 
mont  und  Fletcher  die  Begründer  dieser  Gattung  der  Kon- 
fliktsdramen oder  finden  sich  ausser  der  A  Tr.  noch  an- 
dere Konfliksdramen  vor  ihnen  ?  Wann  ist  dann  das 
früheste  nachweisbar? 

Der  Gedanke  des  „heroischen"  Konflikts  ist  ein 
wesentlicher  Bestandteil  der  klassizistischen  Tragödie  im 
Sinne  Corneilles  und  Calderons.  Andererseits  aber  ent- 
wickelte sich  das  dichterische  Schaffen  Beaumonts  und 
Fletchers  auf  der  Grundlage  des  Volksdramas  und  nähert 
sich  erst  später  dem  klassizistischen  Vorbild.  So  könnten 
also,  wenn  Vorläufer  des  Konfliktsdramas  vorhanden  sind, 
sie  sowohl  im  klassizistisch  beeinflussten  wie  auch  im 
Volksdrama  sich  finden. 

Betrachten  wir  erst  einmal  die  der  Form  nach  rein 
klassizistischen  Dramen  in  zeitlicher  Reihenfolge. 

Die  ersten  Trauerspiele  nach  antikem  Vorbild  sind 
aus  den  Juristenkreisen,  den  Inns  of  Court,  hervorge- 
gangen und  unter  dem  Einfluss  Senecas  entstanden.  In- 
folge der  ausserordentlichen  Beliebtheit,  die  dieser  Dichter 
in  jenen  Kreisen  fand,    wollte  man  auch  selbständige 
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Werke  dieser  für  vorbildlich  gehaltenen  tragischen  Kunst 
in  der  eigenen  Sprache  besitzen.  Die  erste  Senecatragö- 
die  war  „Gorboduc"  (1561).  Ihr  folgten  1567  „Tancred 
and  Gismunda"  und  1587  „The  Misfortunes  of  Arthur". 
Charakteristisch  für  sie  waren  erhabene  Sprache,  wohl- 
tönende  Sentenzen  nach  der  Art  Senecas  und  die  be- 
lehrende Nutzanwendung  Sie  enthielten  meist  nur  endlose 
Reden,  von  Handlung  war  in  ihnen  wenig  zu  spüren,  eben- 
sowenig von  einem  Konflikt  bei  einer  der  Personen.  Ihr 
Wesen  lag  ja  nur  in; der  möglichst  genauen  Nachahmung 
des  von  der  zeitgenössischen  Kritik  als  Vorbild  empfohlenen 
Seneca  nach  Form  und  Stil. 

Eine  besondere  Stärkung  erfuhr  diese  Richtung  durch 
den  Einfluss  des  französischen  Trauerspiels,  wie  er  durch 
die  Bestrebungen  der  Lady  Pembroke  und  ihres  Kreises 
vermittelt  wurde.  Wie  vorher  Seneca,  so  wurden  jetzt  die 
französischen  Trauerspieldichter,  vor  allem  Jodelle  und 
Garnier,  als  Vorbilder  für  die  nach  ihrer  Auflassung  ein- 
zig wahre  dramatische  Kunst  hingestellt.  Durch  die  Ueber- 
setzungen  der  Lady  Pembroke  und  Thomas  Kyds  ange- 
regt, verfasste  Samuel  Daniel  ein  selbständiges  Werk 
dieser  Gattung,  sein  Trauerspiel  „Cleopatra",  nach  dem 
Vorbild  der  „Cleopatre  captive*  (1552)  des  französischen 
Dichters  Etienne  Jodelle  und  des  „Marc  Antoine"  von 
Robert  Garnier.  Das  Stück  enthält  im  wesentlichen  nur 
den  mutigen  Entschluss  der  Kleopatra,  lieber  zu  sterben 
als  nach  Rom  als  Gefangene  Casars  gebracht  zu  werden, 
und  ihren  Selbstmord.  Im  übrigen  sind  die  fünf  Akte  mit 
endlosen  Reden  und  Betrachtungen  des  Chors  ausgefüllt. 
Hierin  ist  die  Cleopatra  „eine  getreue  Nachahmung  des 
französischen  Deklamationsdramas"  (Ballweg  S.  21).  Ein 
Ansatz  zu  einem  Konflikt  ist  in  der  „Cleopatra"  nicht  vor- 
handen, ebensowenig  wie  bei  Daniels  französischen  Vor- 
bildern. Daniels  zweites  Drama  „Philotas"  (1605)  ent- 
hält auch  .keinen  Konflikt,  sondern  stellt  nur  die  hinter- 
listigen Machenschaften  neidischer  Staatsmänner  gegen  den 
Feldherrn  Philotas  dar.    Aehnliches  gilt  von  den  beiden 
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Trauerspielen  „Alabam*  und  „Mustapha"  des  Sir  Fulke 
Greville,  in  denen  die  Handlung  nur  das  Mittel  ist  für  die 
philosophischen  Betrachtungen  des  Dichters  über  weltliche 
und  kirchliche  Macht  und  deren  Vertreter.  Ihm  kommt 
es  nicht  so  sehr  auf  die  Schilderung  von  Charakteren  an, 
sondern  vor  allem  auf  philosophische  Erörterungen  und 
die  Absicht  der  Belehrung,  ebenso  wie  dem  Sir  William 
Alexander  in  seinen  Monarchicke  Tragedies  :  „Darius", 
„Croesus",  und  „The  Alexandrean  Tragedy".  Auf  seinen 
„Julius  Caesar"  komme  ich  später  noch  zurück. 

Die  bisher  behandelten  Dramen  wahren  alle  die 
klassische  Form  (möglichstes  Einhalten  der  Einheit  von 
Ort  und  Zeit,  Einfachheit  der  Fabel  und  Handlung,  die 
Stellung  des  Chors  wie  bei  den  Alten,  die  Botenberichte, 
Wechselreden  u.s.w.).  Inhaltlich  sind  sie  entweder  blosse 
Rededramen  nach  dem  Muster  Jodelles  oder  gelehrte  Ab- 
handlungen über  Königstum,  Staat  und  Kirche  mit  stark 
betontem  lehrhaften  Zweck.  Sie  gehören  alle  zur  Gattung 
des  Senecadramas,  welches  den  Leitgedanken  des  seeli- 
schen Konfliktes  nicht  kennt.  Eine  Weiterentwicklung 
dieser  Dramenart  tritt  nicht  ein  ;  sie  sind  auch  ohne  be- 
sonderen Einfluss  geblieben,  raeist  garnicht  auf  die  Bühne 
gelangt.  In  ihnen  ist  also  das  Erscheinen  eines  „heroi- 
schen" Konflikts  nicht  nachzuweisen. 

Lässt  sich  nun  im  V  o  1  k  s  d  r  a  m  a  ein  Konflikts- 
stück in  unserem  Sinne  vor  Beaumont  und  Fletcher 
feststellen? 

Schon  frühzeitig  waren  auch  im  Volksdrama  klassische 
Stoffe  behandelt  worden,  wie  ein  Blick  in  Henslowes 
Diary  lehrt  (vergl.  hierzu  auch  Schelling  II,  S.  16  ff).  Es 
sei  nur  an  die  Didotragödie  von  Marlowe-Nash,  an  eine 
angebliche  Didotragödie  von  Ben  Jonson  und  die  hierher- 
gehörenden Dramen  Thomas  Heywoods  („The  Golden, 
Silver,  Brazen  und  Iron  Age")  erinnert;  die  meisten  dieser 
Stücke  sind  allerdings  verloren;  soweit  sie  erhalten  sind, 
weisen  sie  keinen  heroischen  Konflikt  auf. 
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Fall  gewesen  zu  sein.  Es  sind  uns  die  Namen  einer  ganzen 
Reihe  von  Cäsardramen  überliefert  (vergl.  Sendling  II, 
S.  22).  Das  bedeutendste  von  ihnen  allen  ist  der  „Julius 
Caesar"  von  Shakespeare,  der  schon  vor  1600  gespielt 
wurde.  Hier  findet  sich  auch  ein  interessanter  Ansatz  zu 
einem  „heroischen"  Konflikt  bei  Brutus.  Dieser  empfindet 
für  Cäsar  Hochachtung  und  Freundschaft ;  andererseits 
aber  treibt  ihn  seine  starke  Vaterlandsliebe  dazu,  für  Cäsars 
Tod  zu  stimmen,  da  dessen  Streben  nach  der  Königs- 
würde für  das  Vaterland  verhängnisvoll  sei. 

It  must  be  his  death  and,  for  my  part, 
I  know  no  personal  cause  to  spurn  at  him 

But  for  the  general. 
Und  zu  Cassius  äussert  sich  Brutus  : 

0  that  we,  then,  could  come  by  Caesar's  Spirit 
And  not  dismember  Caesar! 

In  diesem  Pflichtenwiderstreit  zwischen  Freundschaft 
und  Vaterlandsliebe  entscheidet  er  sich  schliesslich  dafür, 
den  Freund  dem  Vaterland  zu  opfern. 

If  then,  that  friend  demand  why  Brutus  rose  against 
Caesar,  this  is  my  answer :  Not  that  I  loved  Caesar  less, 
but  that  I  loved  Rome  more. 

Brutushandeltdemnach  aus  einem  „edlen"  Beweggrund, 
er  muss  seine  natürliche  Neigung,  seine  persönliche  Freund- 
schaft für  Cäsar  unterdrücken  und  dem  höheren  Gebote 
der  Pflicht  gegen  das  Vaterland  folgen. 

In  demselben  Pflichtenwiderstreit  befindet  sich  auch 
Brutus  in  Alexanders  „Julius  Caesar"  (1607).  Mit  ganz 
ähnlichen  Worten  wie  der  Brutus  in  Shakespeares  Drama 
schildert  er  den  Kampf  zwischen  Freundes-  und  Vater- 
landsliebe in  seiner  Brust : 

1  owe  him  much,  yet  to  my  countrie  more, 
That  in  my  breast  has  great  dissension  bred: 
I  Caesar  love,  but  yet  Rome's  enemy  hate, 
And  as  Jove  lives,  I  could  be  moved  to  shed 
My  blood  for  Caesar,  Caesar's  for  the  State. 
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Wie  wir  gesehen  haben,  ist  in  den  übrigen  Dramen 
Alexanders  auch  nicht  der  Ansatz  zu  einem  solchen  „hero- 
ischen" Konflikt  vorhanden.    Daran  hat  auch  Alexander 
sicher  garnicht  gedacht;  er  verfolgte  mit  seinen  Dramen 
ja  vor  allem  einen  philosophisch-politischen  Zweck.  Auf- 
fällig ist  nur,  dass  der  Gedanke  eines  Pflichtenkampfes 
bei  einem  Helden  in  seinem  Caesardrama  so  deutlich  zu- 
tage tritt,  ebenso  wie  bei  Shakespeare,  dessen  Brutus  auch 
die  einzige  von  seinen  Gestalten  ist,  die  aus  einem  „edlen" 
Antrieb  in  überaus  edelmütiger  Selbstüberwindung  handelt. 
Hier  haben  wir  also  den  bemerkenswerten  Fall,  dass  der- 
selbe Stoff  von  dem  strengsten  und  ausgesprochensten 
Vertreter  der  klassizistischen  Richtung    und  von  dem 
grössten  Volksdramatiker  zu  gleicher  Zeit  dramatisch  be- 
handelt worden  ist.   Eine  Beeinflussung  Alexanders  durch 
Shakespeares  Stück  ist  nicht  völlig  ausgeschlossen.  Doch' 
gehen  alle  die  Stellen,  die  mit  Shakespeares  Drama  über- 
einstimmen oder  daran  erinnern,  auf  die  gemeinsame 
Quelle  der  beiden  Dichter,  auf  Plutarch,  zurück,  wie  schon 
Ballweg  (S  115/6)  nachgewiesen  hat.    So  muss  offenbar 
auch  die  Tatsache  erklärt  werden,  dass  sowohl  bei  dem 
klassizistischen  wie  dem  Volksdramatiker  derselbe  Konflikt 
als  einziger  in  ihren  Dramen  auftritt.    Sie  fanden  ihn  bei 
Plutarch  angedeutet  vor  und  haben  ihn  von  dort  über- 
nommen,   ohne  ihn  weiter  auszugestalten.    In  beiden 
Dramen  spielt  Brutus  nur  gelegentlich  auf  den  Widerstreit 
in  seiner  Brust  an;  für  die  Handlung  ist  dieser  Kampf 
der  Pflichten  nicht  von  entscheidender  Bedeutung.  Dahin- 
gegen  beruht  in  eigentlichen  Konfliktsdramen  die  Hand- 
lung ganz  oder  zum  grössten  Teil  auf  ihm. 

Als  Gegenstück  zu  Shakespeares  „Julius  Caesar"  war 
wohl  Ben  Jonsons  „Sejane«  (1603)  gedacht,  der  die  Be- 
stätigung der  Jonsonschen  Neuerungsbestrebungen  und  ein 
Mustertrauerspiel  nach  klassischem  Vorbild  sein  sollte. 
Jonson  gibt  zwar,  als  gelehrter  Dichter,  ein  getfeues5Zeit-  - 
bild  (gegenüber  der  ungeschichtlichen  Darstellung  Shake- 
speares) von  dem  alten  Rom  und  den  angeblichen  Schur- 
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kereien  des  Tiberius  und  seines  Günstlings  Sejanus,  aber 
an  die  Schilderung  eines  Konflikts  hat  er  sicher  nicht  ge- 
dacht, wie  überhaupt  seine  Charakterzeichnung  wenig  ent- 
wickelt ist. 

Im  übrigen  Volksdrama,  soweit  es  sich  nicht  mit 
klassischen  Stoffen  beschäftigt,  besonders  auch  in  der 
Rachetragödie,  tritt  ein  „heroischer"  Konflikt  nirgends  auf. 

Aus  der  bisherigen  Untersuchung  erhellt  folgendes: 
Ein  Konfliktsstück  im  Sinne  Beaumonts  und  Fietchers,  d. 
h.  ein  Drama,  in  dem  ein  sogenannter  „heroischer"  Kon- 
flikt von  wesentlicher  Bedeutung  für  die  Handlung  ist» 
lässt  sich  vor  Beaumont  und  Fletcher,  ausser  in  der  A.  Tr. 
nicht  nachweisen.  Nur  in  den  Cäsardramen  Shake- 
speares und  Alexanders  ist  ein  Ansatz  dazu  gemacht,  der 
aber  schon  in  der  Quelle  vorhanden  und  nicht  weiter 
ausgebildet  ist. 

Daraus  ergäbe  sich,  dass  diese  Gattung  der  Konflikts- 
dramen erst  mit  Beaumont  und  Fletscher  in  Mode  kommt. 
Die  A.  Tr.  würde  dann  als  ein  völlig  alleinstehender,  sehr 
früher  Vorläufer  derselben  anzusehen  sein. 

Es  wäre  nun  immerhin  auffällig,  dass,  falls  diese 
Neigung  zur  Darstellung  „heroischer"  Konflikte  schon  zu 
Anfang  des  17.  Jahrhunderts  bestanden  hätte,  kein  Beispiel 
dafür  uns  erhalten  wäre,  weder  bei  den  Vertretern  des 
Senecadramas  noch  bei  den  Volksdramatikern.  Offenbar 
ist  aber  diese  Neigung  zu  dieser  Zeit  noch  gar  nicht  vor- 
handen, sondern  tritt  erst  unter  der  Regierung  Jacobs  I. 
deutlich  zutage.  Das  hängt  mit  den  veränderten  poli- 
tischen und  sozialen  Verhältnissen  zusammen,  deren  ge- 
treues Spiegelbild  ja  das  Drama  jener  Zeit  ist.  Die  Re- 
gierungszeit Elisabeths  ist  eine  Zeit  höchster  Entfaltung 
aller  staatlichen,  wirtschaftlichen  und  künstlerischen  Kräfte 
des  Volkes,  in  der  auch  das  Drama  im  höchsten  Sinne 
völkisch  ist,  d.  h.  die  Gesinnung  und  das  Fühlen  des  ge- 
samten Volkes,  aller  Stände  und  Klassen,  zum  Ausdruck 
bringt.  Das  Drama  eines  Daniel,  Greville  und  Alexander 
steht  zwar  abseits,  wird  aber  auch  von  der  grossen  Masse 
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kaum  beachtet.    Dieser  völkische  Charakter  des  Dramas 
ändert  sich  jedoch  allmählich  unter  der  Regierung  Jakobs  I. 
Eine  deutliche  Spaltung  machte  sich  im  Volke  immer  mehr 
bemerkbar.    Die  selbstherrlichen  Ziele  des  Königs  und 
seiner  Regierung,  sowie  die  deutlich  erkennbare  Neigung 
des  Adels  nach  immer  grösserer  Abschliessung  von  den 
Volksschichten  und  die  allmählich  sich  bildende  aristo- 
kratische Standesmoral  traten  in  scharfen  Gegensatz  zu 
dem  Bürgertum,  das  immer  mehr  dem  Puritanismus  ver- 
fiel und  ständig  nach  grösserer  politischer  Freiheit  strebte. 
Das  Theater  musste  sich  für  die  eine  oder  die  andere  der 
beiden  Parteien  entscheiden,  und  die  Wahl  fiel  ihm  natür- 
lich nicht  schwer.    Es  trat  in  die  Dienste  des  Adels. 
Damit  verlor  es  aber  sein  völkisches  Gepräge  und  näherte 
sich  der  Standesdichtung,  deren  Hauptvertreter  Beaumont 
und  Fletcher,  auch  Massinger  waren.    Der  Kreis,  dem 
diese  Dramatiker  fast  immer  ihre  Gedanken  und  Stoffe 
entnahmen,  war  der  Hof  und  der  Adel;  seine  Weltan- 
schauung, seine  Begriffe  von  Ehre  und  Sittlichkeit  spiegeln 
sich  in  ihren  Dramen  wieder.    Dabei  geht  das  Streben» 
wie  natürlich,  auf  die  Verherrlichung  des  Königtums  und 
der  Ideen  seiner  Umgebung,  während  das  Bürgertum  mit 
seiner  biederen  Einfachheit  und  alltäglichen  Lebensauf- 
fassung meist  nur  ein  Gegenstand  der  Verspottung  ist. 
Das  Leben  und  Denken  der  Vornehmen  wird  in  den 
mannigfachsten  Arten  dargestellt,  ihre  Fehler  und  Laster 
entschuldigt  oder  beschönigt.    Dabei  gilt  der  Adel  als 
treu  ergebene  Anhänger  der  Alleinherrschaft  des  Fürsten, 
deren  eifrigster  Vertreter  in  Wort  und  Schrift  der  König 
selber  ist.    Unbedingte  Ergebenheit  gegen  den  Herrscher 
in  jedem  Falle  ist  einer  der  Hauptgedanken,  die  Beaumont 
und  Fletcher  behandeln.  Vor  der  Pflicht  der  Untertanen- 
treue bis  zum  Aeussersten  muss  jede  andere  weichen. 
Damit  ergibt  sich  ganz  von  selbst  der  eigentliche  Nähr- 
boden für  das  Aufblühen  des  Konfliktstückes.    Und  tat- 
sächlich beruht  in  einem  grossen  Teil  dieser  Dramen  die 
Handlung  ganz  oder  zum  Teil  darauf,  dass  diese  über- 
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triebene  Untertanentreue  mit  irgend  einer  anderen  Pflicht 
oder  Neigung  in  Kampf  g  rät.  Das  Stück,  in  dem  dieser 
Gedanke  aufs  krasseste  dargestellt  ist,  ist  der  „Loyal 
Subject".  Der  Held  dieses  Dramas  und  sein  Kadaverge- 
horsam wird  den  Zuhörern  als  heldenmütiges  Muster  und 
Vorbild  empfohlen. 

So  ist  das  Konfliktsdrama  ein  Erzeugnis  jener  durch 
die  angedeuteten  staatlichen  Verhältnisse  hervorgerufenen 
aristokratischen  Standesdichtung.  Eine  ähnliche  Erscheinung 
haben  wir  übrigens  auch  in  Frankreich.  Auch  hier  ging 
das  klassische  Drama  von  Seneca  aus,  wurde  zum  blossen 
Rededrama  bei  Jodelle,  Grevin  und  Garnier  und  bildete 
sich  schliesslich  zum  Konfliktsdrama  aus,  wie  es  uns  z.  B. 
in  Corneilles  „Cid"  vorliegt. 

Zur  Zeit  des  Entstehens  der  A.  Tr.  waren  diese  Vor- 
bedingungen für  das  Konfliktsstück  noch  nicht  eigentlich 
gegeben ;  das  Theater  wandte  sich  noch  mehr  an  das 
ganze  Volk  und  war  noch  weniger  von  der  aristokratischen 
Oberschicht  bestimmt. 

Um  so  auffälliger  ist  es,  dass  in  der  A.  Tr.  ein  „hero- 
ischer44 Konflikt  auftaucht. 

Der  Rächer  Charlemont  befindet  sich  im  Widerstreit 
zwischen  seinem  persönlichen  Verlangen  nach  Rache  an 
dem  sciiurkischen  Oheim  und  dem  Gebot  des  Himmels, 
das  ihm  diese  Rache  verwehrt.  Er  entschliesst  sich, 
diesem  höheren  Gebote  zu  folgen  und  wird  dafür  am 
Schluss  belohnt.  Sein  Verhalten,  wie  das  seiner  Braut 
Castabella,  die  einen  ähnlichen  Konflikt  zu  bestehen  hat, 
wird  als  vorbildlich  hingestellt.  Darin  liegt  eine  ge- 
wisse innere  Verwandtschaft  mit  den  Tragikomödien  Beau- 
monts  und  Fletchers,  denen  sich  auch  die  A.  Tr.  in  tech- 
nischer Hinsicht  (Vorliebe  für  Kontraste  aller  Art  und 
Bühneneffekte,  vergl.  Kap.  Ib)  nähert.  Die  Darstellung  des 
Konflikts  in  der  A  Tr.  unterscheidet  sich  von  der  bei 
Beaumont  und  Fletcher  vor  allem  dadurch,  dass  der  Held 
hier  noch  nicht  das  Für  und  Wider  in  langen  Erörterungen 
abwägt,  wie  dieses  später  der  Fall  ist. 
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Somit  scheint  Tourneur  der  erste  zu  sein,  der  einen 
„heroischen"  Konflikt  zur  Darstellung  bringt.  Die  näheren 
Gründe  für  dieses  so  frühe  Auftreten  eines  heroischen 
Konflikts  lassen  sich  nicht  mit  Sicherheit  erkennen.  Wir 
müssen  uns  mit  der  Feststellung  der  blossen  Tatsache 
begnügen. 

Von  besonderem  Interesse  ist  es  aber,  dass  Tourneurs 
verlorenes  Drama  „The  Nobleman"  in  der  Eintragung  in 
die  Stationer's  Registers  eine  „tragicomedy"  genannt  wird 
(vergl.  S.  10).  Es  muss  also,  seinem  Inhalt  nach,  eine 
gewisse  Verwandtschaft  mit  den  Tragikomödien  Beaumonts 
und  Fletchers  gehabt  haben.  Dass  es,  wie  jene,  auch  der 
oben  charakterisierten  aristokratischen  Standesdichtung  an- 
gehörte und  möglicherweise  auch  einen  ähnlichen  Konflikt 
enthielt,  wie  ihn  der  „honest  man"  in  der  Atheist's  Trage- 
dy  zu  bestehen  hat,  könnte  man  aus  dem  Titel  „The 
Nobleman"  schliessen.  Dazu  würde  es  sehr  gut  stimmen, 
dass  das  Stück  1613  bei  Hofe  von  den  Kings  Men  ge- 
spielt wurde.  Vermutlich  wird  dieses  Drama  Tourneurs, 
das  wohl  später  anzusetzen  ist  als  die  Atheist's  Tragedy, 
noch  weitgehendere  Uebereinstimmungen  mit  der  Tragi- 
komödie Beaumonts  und  Fletchers  gehabt  haben  als  des 
Dichters  früheres  Werk 


f)  Die  Behandlung  der  Pupitanerfpage  in  dep  A.  Tp. 

Hat,  wie  wir  gesehen  haben,  die  A.  Tr.  in  der  Reihe 
der  Rachetragödien,  als  philosophisches  Weltanschauungs- 
drama, sowie  als  Konfliktsstück  eine  besondere  Bedeutung, 
so  nimmt  Tourneur  auch  in  der  Verspottung  der  Puritaner 
eine  bemerkenswerte  Stellung  ein.  Die  Satire  gegen  die 
Puritaner  in  seinem  Drama  knüpft  sich  an  die  Figur  des 
Snuffe  Languebeau. 

Snuffe  Languebeau,  der  ehemalige  Lichtzieher  (tallow- 
chandler)  im  Kaplansgewand,  ist  eine  der  merkwürdigsten 
Figuren  des  Stückes.  Er  ist  ein  Schurke  durch  und  durch. 
Die  Eigenschaften,  die  besonders  an  seinem  Charakter 
hervortreten,  sind  Geldgier,  Heuchelei  und 
sinnliche  Leidenschaft. 

Für  Geld  tut  er  alles.  Der  blitzende  Diamant  an 
d'Amvilies  Hand  hat  seine  Habgier  erregt,  und  sogleich 
gibt  er  jenem  zu  verstehen,  wie  sehr  er  nach  seinem  Be- 
sitz verlange.  d'Amville  geht  gern  auf  seinen  Wunsch  ein, 
da  er  die  Geldgier  dieses  Ehrenmannes  kennt.  So  ge- 
lingt es  ihm  leicht,  mit  Gold  Snuffe  zu  bestechen,  dass 
er  in  seinem  Sinne  auf  Castabella  einwirkt,  was  dieser 
ohne  Bedenken  zusagt.  Der  ehrliche  Charlemont  hat 
ihm  ja  nur  Worte  gegeben,  das  blanke  Gold  lässt  ihn  sfe 
bald  vergessen. 

Der  Grundzug  seines  Wesens  ist  Heuchelei  und  Ver- 
stellung. Durch  seine  heuchlerisch  fromme  Redeweise 
hat  er  sich  die  Stelle  eines  Hauskaplans*bei  dem  ein- 
fältigen Lord  Belleforest  erschlichen  und  benutzt  seitdem 
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seine  geistliche  Würde  in  wahrhaft  schurkischer  Weise, 
um  die  verschiedensten  Schandtaten  zu  begehen.  Aeusser- 
lich  zeigt  er  stets  ein  sehr  würde-  und  weihevolles  Be- 
nehmen; salbungsvolle  Phrasen,  wie  „in  pla*inness  and 
truth",  „with  the  Spirit  of  consideration",  „in  the  way  of 
holiness",  oder  das  beteuernde  „Verily"1)  führt  er  ständig 
im  Munde.  Tartüffemässig  tritt  er  in  das  kupplerische 
Haus  der  Cataplasma  mit  dem  frommen  Wunsche:  „Puritie 
be  in  this  house!"  Geschickt  versteht  er  es,  sittliche  Ent- 
rüstung zu  heucheln.  Als  er  gerade  hinzukommt  wie 
Charlemont  von  seiner  Braut  mit  einem  Kuss  Abschied 
nimmt,  da  ruft  er,  scheinbar  voll  Entsetzen  und  Abscheu, 
mit  scheinheiligem  Augenaufschlag  aus:  „Fie,  fie,  fie!  These 
carnall  kisses  doe  stirre  up  the  concupiscences  of  flesn»)." 
Seine  Verstellungskunst  zeigt  sich  auch  an  anderen  Stellen 
(vergl.  S.  28,  34,  43). 

Unter  dem  Vorwand ,  eines  Abendspazierganges,  „for 
honest  recreation",  entführter  der  Cataplasma  ihr  Mädchen, 
um,  „in  the  way  of  holinesse"  —  mit  ihr  seine  Lust 
zu  befriedigen. 

Dabei  kommt  nun  seine  ganze, ,  bisher  geheim  ge- 
haltene Sinnlichkeit  zum  Vorschein.    Er  glaubt,  sich  damit 
entschuldigen  zu  müssen,  dass  er  nicht  anders  könne. 
„The  flesh  is  humble  tili  the  Spirit  move  it. 
But  when  'tis  raised  it  will  command  above  it. 

Der  Soquette  gegenüber  zeigt  sich  erst  die  ganze  un- 
geschminkte Gemeinheit  seines  Charakters  und  die  Niedrig- 
keit seiner  Herkunft  in  den  nicht  wiederzugebenden  ge- 
schlechtlichen Zoten  und  in  dem,  was  er  mit  dem  Mädchen 
auf  dem  Kirchhofe  vor  hat.  In  der  Ausführung  seines  wider- 

')  Die  Satire  gegen  die  salbungsvolle  Redeweise  der  Puritaner 
geht  soweit,  dass  Snuffe  das  von  ihm  so  gern  gebrauchte  >,Verily';  selbst 
in  wahrlich  nicht  gerade  weihevollen  Lagen  im  Munde  führt  (S.  117). 

;  a)  Man  wird  bei  diesem  Zug  unwillkürlich  an  Molieres  Tartuffe 
erinnert,  der  beim  Anblick  des  ausgeschnittenen  Kleides  des^tuben- 
mädchen6  sich  voller  Entsetzen  über  diesen  Anblick  abwendet  und  ihr 
sein  Taschentuch  gibt,  damit  sie  ihren  Husen  bedecke. 
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liehen  Planes  gestört,  eilt  er  in  das  verrufene  Haus  der 
Kupplerin  zurück,  um  hier  mit  Soquette  das  Versäumte 
nachzuholen.  Der  Aufenthalt  in  diesem  Hause  des  Lasters 
soll  ihm  denn  auch  zum  Verderben  werden.  Er  wird 
mit  der  übrigen  Gesellschaft  verhaftet  und  vor  Gericht 
verurteilt,  sein  geistiges  Gewand  abzulegen  und  zu  seinem 
Handwerk  zurückzukehren. 

Die  Figur  des  Snuffe  ist  nach  Thorndike  (S.  199)  „a 
savage  attack  on  the  puritans  dragged  into  a  revengeplay". 
Und  in  der  Tat  weist  sein  Charakter  fast  alle  die  Züge 
auf,  die  den  Puritanern  von  den  Dramatikern  beigelegt 
zu  werden  pflegen.  Nach  1600  wurden  ja  die  Angriffe 
auf  die  Puritaner,  die  gegen  Ende  des  vorhergehenden 
Jahrhunderts  weniger  scharf  gewesen  waren,  wieder  zahl- 
reicher,1) besonders  seit  sich  nach  dem  Aufkommen  der 
Charakter-  und  Sittenkomödie  der  rechte  Rahmen  für  die 
Darstellung  ihrer  Absonderlichkeiten  gefunden  hatte.  Den 
Theaterdichtern  genügt  es  nicht  mehr,  ihre  Eigenheiten  in 
Sprache,  Geberden,  Kleidung  und  Lebensgewohnheiten, 
ihre  biblischen  Namen  und  ihre  aufdringlich  zur  Schau 
getragene  Frömmigkeit  lächerlich  zu  machen,  sondern  sie 
stellen  die  oft  übertriebene  Strenge  der  Puritaner  in  allen 
Dingen  als  Heuchelei2)  hin  und  machen  ihnen  (ob  mit 
Recht  oder  nicht,  bleibe  dahingestellt)  noch  andere  Laster 
zum  Vorwurf:  Gold-  und  Machtgier3),  Ausnutzung  ihrer 
Stellung  als  Vormünder  gegenüber  ihren  Schutzbefohlenen, 

i)  Vergl.  Thompson,  p.  205  ff. 

»)  s.  die  Beispiele  bei  Thompson,  p.  235.  Ferner:  R.  Tr.  S.  66, 
„  with  a  puritane  Heart.'1  Das  Wort  „puritanically"  be- 
deutet oft  soviel  wie  „hinterlistig,  heuchlerisch":  Dekker,  Northward 
Hoe,  (Works  ed.  Parson  III,  S.  41):  „marry  she  would  do  it  so  puri- 
tanically, so  aecretly  I  meane,  that  nobody  should  hear  of  it"  oder  in 

„The  Puritan"  II,  2  :  „  and  I  sneak't  it  away  by  little  and 

little  most  Puritanically." 

8)  Beispiele  bei  Thompson  p.  235,  Anmerk.  3.  Ferner:  die  Geld- 
gier des  Weinhändlerfl  Mulligrub  (Dutch  Courtezan).  In  „The  Puritan" 
wird  erzählt,  dass  der  verstorbene  Gemahl  der  Puritanerwitwo  seine 
Reichtümer  durch  List  und  Betrug  erworben  habe 
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Schlemmerei  und  Unmässigkeit1),  kasuistische  Moral2)  und 
geschlechtliche  Ausschweifungen3)  Man  spottet  also  nicht 
nicht  nur  ihrer  Schwächen,  sondern  will  ihre  Laster 
geissein  und  durch  übertriebene  Darstellung  Abscheu  vor 
ihnen  erwecken.  Dieses  Bestreben  zeigt  sich  deutlich  bei 
Tourneur.  Er  betont  weniger  das  Komische,  Lächerliche 
als  das  Schurkenhafte  an  dem  Charakter  des  Snuffe,  vor 
allem  seine  Heuchelei.  Diese  ist  ein  immer  wiederkehrender 
Zug  an  dem  Bilde  des  Puritaners,  wie  er  auf  der  Bühne 
erscheint.  Aber  bei  Tourneur  ist  dieser  Zug  viel  stärker 
betont  als  sonst,  z.  B.  bei  Ben  Jonson,  der  so  oft  auf  die 
Heuchelei  der  Puritaner  hinweist  (Vergl.  Anm.  4)  Doch 
bildet  bei  ihm  und  den  anderen  Dichtern  die  Heuchelei 
nur  einen  Zug  des  betreffenden  Charakters  oder  es  wird 
nur  gelegentlich  darauf  angespielt;  hier  ist  sie  aber  die 
grundlegende  Eigenschaft,  die  das  Wesen  des  Charakters 
bestimmt.  So  ist  der  Snuffe  zu  einem  Tartüffe  im  Sinne 
Molieres  (mit  dem  er  auch  sonst  auffäliige  Aehnlichkeiten 
besitzt)  geworden,  in  dessen  Zeichnung  Tour- 
neur völlig  selbständig  und  ohne  ähnliche  Er- 
scheinung ist.  In  dieser  starken  Betonung  des  Schur- 
kischen an  dem  Puritaner  Snuffe  steht  Tourneur  zeit- 
lich an  erster  Stelle.  Bisher  war  die  Satire  gegen 
die  Puritaner  mehr  gutmütig  gewesen  (vergl.  Chapmans 
,,A  Humorous  Day's  Mirth",  Jonsons  Anspielungen).  Die 
meisten  anderen  Eigenschaften  hat  Snuffe  mit  den  übrigen 
Bühnen-Puritanern  gemein,  seine  Geldgier,  Sinnenlust  und 
kasuistische  Moral4;  sowie  einzelne  Eigentümlichkeiten, 

l)  Beispiele  bei  Thompson  p  236  Anmerk.  1 

a)  Ein  gutes  Beispiel  dafür  ist  der  Fanatiker  Zeal-of-the-Land 
Bussy  in  Jensons  „Bartholoinew  Fair". 

8)  „The  Puritan'-  1,3  In  Middletons  „Family  of  Luve"  ist  die 
ganze  Handlung  auf  dem  Thema  des  Ehebruchs  bei  ('en  Puritanern 
aufgebaut.  Florilla  (Chaprnau,  ,  A    Humorous  Day's  Mirth")  ist 

trotz  ihrer  sittenstrengen  Grundsätze  beieit,  die  beliebte  Leinots  zu 
werdeu. 

*)  Seine  kasuistische  Moral  zeigt  sich  gut  in  seinen  U Überredungs- 
künsten gegenüber  Castabella 
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die  auch  sonst  lächerlich  gemacht  werden,  wie  die  Ab- 
neigung gegen  den  Eid,1)  Vorliebe  für  gewisse  salbungs- 
volle Redensarten. 

Die  wirksamste Waffe  der  Schauspieler  gegen  die 
Puritaner  war  der  Spott,  die  Karikatur.  Diese  verwendet 
Tourneur  in  hohem  Masse.  Die  tolle  Szene  zwischen 
Snuffe  und  Soquette  auf  dem  Kirchhofe  (IV,  3)  ist  der  Gipfel 
der  Possenhaftigkeit,  die  noch  einmal  bei  der  Art  des  Urteils 
an  Snuffe  hervortritt.  Hier  wird  Snuffe  öffentlich  lächer- 
lich gemacht  und  so  bestraft. 

Merkwürdig  ist  es  ja,  dass  eine  Figur  wie  dieser  Snuffe 
der  die  meisten  Züge  des  Gauners  aus  der  „domestic 
comedy"  aufweist,  in  die  Tragödie  hineinkommt.  Die 
Person  eines  Lichtziehers  hat  Tourneur  offenbar  ganz  mit 
Absicht  gewählt,  um  das  puritanische  Sektenwesen,  das 
gerade  unter  den  Handwerkern  besonders  blühte,  zu  ver- 
spotten, vielleicht  auch  wegen  des  Doppelsinnes  mit  dem 
Namen  Snuffe2).  Das  Auftreten  einer  solchen  Person  aus 
den  niedrigsten  Schichten  der  Bevölkerung  ist  damals 
etwas  erstaunlich  Modernes.  In  der  Komödie  der  Zeit  sind 
derartige  Figuren  eher  zu  finden8).  Aber  in  der  Tragödie 
ist  kaum  etwas,  was  man  damit  vergleichen  könnte.  Und 
wenn  einmal  komische  Figuren  niedersten  Standes  auf- 
treten, wie  z.  B.  die  Totengräber  im  „Hamlet4',  dann  sind 
sie  klownartiger  Natur  und  nur  von  nebensächlicher  Be- 
deutung ohne  jede  Einwirkung  auf  die  Handlung.  Snuffe 
hat  aber  in  seiner  Stellung  als  Hauskaplan  grossen  Ein- 

l)  s.  A.  Tr.  S.  20. 

3)  Der  Name  Snuffe  deutet  auf  den  Stand  und  den  Charakter 
seines  Trägers  hin.  „The  snuffers"  bedeutet  die  „Lichtschere". 
Snuffe  ist  aber  von  Beruf  Licbtzieher.  „The  snuffler"  heisst  „der 
Schnüffler,  Frömmler,"  was  auf  seinen  puritanischen  Heuchlercharakter 
geht.  Das  Verbum  „to  snuffle"  bedeutet  u  a.  „durch  die  Nase 
sprechen",  ein  Zug,  der  als  typisch  für  die  Puritaner  gilt. 

8)  Als  Beispiel  sei  hier  angeführt:  Simon  Eyre,  der  ehrbare 
Schuhmachermeister,  in  „The  Shoemaker'i  Holiday",  der  Lehrling  Quick- 
türer  („East-ward-Hoe ")  und  der  Wasserträger  Cob  („Every  Man  in 
hie  Humour"). 
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fluss  und  greift  durch  Missbrauch  desselben  bedeutend  in 
die  Entwicklung  der  Dinge  ein.  Dass  er  nicht  nur  ein 
komischer  Charakter  ist,  geht  schon  daraus  hervor,  dass 
er  neben  d'Amville  Hauptvertreter  der  vom  Dichter  mit 
so  grosser  Sorgfalt  auseinandergesetzten  materialistischen 
Weltanschauung  ist.  Während  d'Amville  seinen  Atheismus 
offen  bekennt,  verbirgt  Snuffe  seine  Schlechtigkeit  unter 
dem  geistlichen  Gewand  und  zeigt  sie  nur,  wenn  er  sich 
unbeobachtet  glaubt.  Gegen  Ende  der  Handlung  treten 
jedoch  die  possenhaften  Züge  bei  ihm  stärker  hervor 
Diese  eigenartige  Mischung  von  ernsten  und  komischen 
Zügen  zeigt  deutlich,  dass  in  der  Durchführung  dieses 
Charakters  ein  Bruch  vorhanden  ist.  Man  hat  den  Eindruck, 
dass  Tourneur  ursprünglich  zur  derben  Verspottung  der 
Puritaner  die  Gestalt  des  finsteren  Frömmlers,  des  Tartüffe, 
etwa  wie  ihn  später  Moliere  geschaffen  hat,  habe  zeichnen 
wollen,  dann  aber,  vielleicht  weil  ihm  das  wirksamer  und 
populärer  erschien,  den  Charakter  ins  Possenhafte  hat 
ausarten  lassen. 


IL  The  Revenger's  Tragedy. 

Ausser  der  A.  Tr.  wird  Tourneur  meist  noch 
ein  anderes  Drama  zugeschrieben:  „The  Revenger's 
Tragedy".  Dieses  Stück  erschien  anonym.  Wir 
haben  zwei  Quartos,  die  eine  von  1607  und  eine  von 
1608,  die  im  Text  sich  so  gut  wie  garnicht  unter- 
scheiden (Collins  S.  XXXII).  Zu  Anfang  des  18.  Jahr- 
hunderts erscheint  das  Stück  unter  dem  Namen  „The 
loyal  brother"  in  den  Theaterlisten  und  wird  einem 
T.  Turner  zugeschrieben.  Collins  glaubt  nun,  dass 
dies  Cyril  Tourneur  sei  und  dass  der  nicht  passende 
Vorname  nur  auf  einem  Irrtum  beruhe.  Derselben 
Ansicht  sind  die  meisten  anderen  Forscher.  Ward 
(fiist.  of  the  E.  Dr.  III,  69)  hält  das  Stück  für  ein  Werk 
Tourneurs,  gibt  aber  keinen  bestimmten  Grund  dafür 
an,  sondern  weist  sogar  auf  die  grossen  Unterschiede 
im  Stil  gegenüber  der  A.  Tr.  hin.  Dasselbe  betont 
Sendling  (Eliz.  Dr.  I,  568),  begnügt  sich  jedoch  mit 
der  Feststellung:  „Consensus  of  opinion  assigns  this 
play  to  Tourneur",  gleichfalls  ohne  die  Frage  näher 
zu  untersuchen.  Dagegen  hat  bereits  Fleay  Zweifel 
an  der  Verfasserschaft  Tourneurs  geäussert  (wie  ich 
aus  Ward  III,  69  entnehme),  und  Oliphant  wollte  das 
Stück  Middleton  zuschreiben,  „to  whose  verse  alone 
the  swing  of  the  verse  of  the  R.  Tr.  makes  some 
approximation".  (Mod.  Phil.  VIII,  427).  Doch  ist 
diese  Begründung  —  die  einzige,  die  Oliphant  an- 
führt —  gewiss  sehr  unsicher,  zumal  bei  der  Unter- 
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suchung  eines  Problems,  das  nach  Oliphants  eignen 
Worten  „one  of  the  chief  Problems  to  be  tackled  by 
students  of  Elizabethan  drama"  ist.  Wenn  man  nur 
„the  swing  of  the  verse"  in  Betracht  ziehen  wollte,  so 
könnte  man  ebenso  gut  das  Stück  auch  Beaumont  und 
Fletcher  zuschreiben  oder  Marston,  mit  dessen  Vers 
der  in  der  R.  Tr.  immerhin  eine  gewisse  Aehnliehkeit 
besitzt,  wie  später  noch  gezeigt  werden  soll.  Inhalt- 
lich hat  die  R.  Tr.  mit  den  Dramen  Middletons  nichts 
gemein,  und  es  ist  sehr  unwahrscheinlich,  dass  das 
Stück  von  Middleton  verfasst  worden  ist. 

Betrachten  wir  erst  einmal  den  Inhalt  des  Dramas. 

In  der  Eingangsscene  erzählt  der  Rächer  Vindici, 
dass  der  alte  Herzog  seine  Braut  vergiftet  habe  und 
schuld  sei  an  dem  Tode  seines  Vaters.  Deshalb  ist  er 
von  glühendem  Hass  gegen  ihn  und  seinen  Sohn 
Lussurioso  erfüllt  und  will  blutige  Rache  für  das  ge- 
schehene Unrecht  nehmen.  Lussurioso,  der  Vindicis 
Schwester  Castiza  nachstellt,  aber  von  dem  keuschen 
Mädchen  stets  abgewiesen  wird,  beauftragt  seinen 
Kammerherrn  Hippolito,  Vindicis  Bruder,  ihm  einen 
geeigneten  Kuppler  zu  beschaffen,  der  ihm  Castiza 
gefügig  mac'he.  Dazu  erbietet  sich  Vindici  selbst,  in 
einer  Verkleidung  unter  dem  Namen  Piato.  Als  solcher 
geht  er  zu  Castiza,  in  Lussuriosos  Auftrage,  erhält  aber 
von  ihr  als  Antwort  nur  eine  Ohrfeige.  Darauf  wendet  er 
sich  an  ihre  (und  seine)  Mutter.  Diese  ist  nach  einigem 
Zögern  bereit,  dem  Prinzen  ihre  Tochter  auszuliefern. 
Lussurioso  ist  mit  dem  Erfolg  Vindici-Piatos  zufrieden. 

Zugleich  aber  hat  der  alte  Herzog  den  verkleideten 
Vindici  aufgefordert,  ihm  ein  junges  Mädchen  zur  Be- 
friedigung seiner  Sinnenlust  zuzuführen.  Darauf  grün- 
det Vindici  seinen  Racheplan.  Er  lockt  den  alten  Her- 
zog in  ein  abgelegenes  Zimmer  des  Schlosses  und  lässt 
ihn  hier,  anstatt  des  vermeintlichen  Mädchens,  die 
vergifteten  Lippen  des  Schädels  seiner  ermordeten 
Braut  küssen.    Ehe  der  Herzog  stirbt,  gibt  sich  Vin- 
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diel  zu  erkennen  und  teilt  dem  Sterbenden  noch  mit, 
dass  seine  Frau  ihn  mit  seinem  eigenen  Bastard 
hintergehe.  Um  nun  die  Tat  zu  verbergen,  ersinnen 
Yindici  und  sein  Bruder  eine  List.  Sie  stecken  den 
Leichnam  des  alten  Herzogs  in  die  Kleider,  die  Vindici 
als  Piato  getragen  hatte  und  wälzen  so  Lussurioso 
gegenüber  die  Schuld  auf  den  angeblichen,  inzwischen 
entflohenen  Piato.  Lussurioso  wird  nun  Herzog. 
Gegen  ihn  verschwören  sich  die  beiden  Brüder  und 
mehrere  andere  Adlige  und  töten  ihn  bei  einem  Gast- 
mahle während  eines  Tanzes,  den  sie  in  einer  Ver- 
kleidung zu  seinen  Ehren  aufführen.  Sie  gestehen 
dann  auch  den  Mord  an  dem  alten  Herzog  und  wer- 
den deshalb  zum  Tode  verurteilt,  dem  Vindici  ruhig 
entgegengeht,  da  er  seine  Rachepflicht  erfüllt  habe. 

Wie  sich  aus  diesem  Grundriss  der  Handlung  er- 
gibt, trägt  die  R.  Tr.  alle  wesentlichen  Merkmale  der 
Rachetragödie  an  sich. 

Es  handelt  sich  um  die  Rache  eines  Sohnes  für 
seinen  Vater  und  zugleich  für  seine  ermordete  Braut. 
Dem  Rächer  ist  der  Schurke  gegenüber  gestellt. 

In  der  Auffassung  der  Rache  steht  die  R.  Tr.  auf 
demselben  blutigen  Standpunkt  wie  die  übrigen  Rache- 
dramen (mit  Ausnahme  der  A.  Tr.).  Rache,  blutige 
Rache  ist  die  unbedingte  Folge  jedes  Mordes,  und  da- 
zu fühlt  sich  der  Rächer  Vindici  heilig  verpflichtet. 
Er  drückt  dies  gleich  zu  Anfang  in  folgenden  Worten 
aus:  „Venganee,  thou  murder's  Quit-rent  and  whereby 
Thou  s'how'st  thy  seife  Tenamt  to  Tragedy,  Oh  keep 
thy  day,  houre,  minute,  I  beseech,  For  those  thou  hast 
determined.  Hum!  who  ere  knew  Murder  unpayed? 
Faith,  give  Revenige  her  due!" 

Vindici  fleht  also  zu  der  „Vengeance",  das;s  sie 
sein  Handeln  leiten  solle.  Die  Rache  wird  also  hier 
deutlich  als  Grundgedanke  und  wesentlicher  Bestand- 
teil der  Tragödie  hingestellt.  Das  deckt  sich  völlig 
mit  der  Anschauung,  wie  sie  sich  etwa  in  den  Worten 
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des  Lucius  („Titus  Andronicus"  V,  3)  ausspricht: 
„There  is  meed  for  meed,  death  for  deathly  deed." 

Diese  Berechtigung  zur  Rache  erkennt  auch  der 
Himmel  an  und  gibt  zu  ihr  seine  Zustimmung:  (S.  144) 
Vindici:  „When  thunder  claps,  heaven  likes  the  tra- 
gedy."  Deshalb  ruft  Vindici  auch  die  Rache  des 
Himmels  an  für  die  Gottlosigkeit  des  Prinzen:  „1s 
there  no  thunder  left?  Or  is  it  kept  up  in  stock  of  hea- 
vier  vengeance?"  und  freut  sich,  als  der  Himmel  ihm 
seine  Unterstützung  durch  Donner  zusichert:  „There 
it  goes!" 

Rache,  Hass  und  Unversöhnliehkeit  spielen  auch 
sonst  in  dem  Stück  eine  grosse  Rolle.  Der  Bastard 
Spurio  will  sich  an  seinem  Vater  für  seine  Geburt 
rächen,  indem  er  mit  dessen  Gattin  Ehebruch  begeht 
(S.  22).  Der  jüngste  Sohn  des  Herzogs  hat  sich  an 
der  Frau  eines  alten  Höflings  Antonio  vergangen, 
diese  hat  sich  aus  Scham  darüber  das  Leben  genom- 
men. Der  Gatte  und  mehrere  andere  Edelleute,  unter 
ihnen  Vindici  und  Hippolito,  schwören,  dass,  falls  der 
Schuldige  nicht  durch  den  Herzog  die  gerechte  Strafe" 
erleiden  sollte,  sie  die  Unschuld  blutig  rächen  wollten. 

In  der  Technik  zeigt  sich  eine  starke  Vorliebe  für 
Sentenzen,  wie  sie  in  der  Rachetragödie  unter  Senecas 
Einfluss  üblich  waren,  und  Wortspiele.  Sehr  häufig 
sind  Anrufe  abstrakter  Begriffe  (Impudence,  Liberty 
usw.),  sowie  besonders  der  Nacht  als  Beschützerin 
des  Bösen.  Sonst  ist  die  Technik  zum  Teil  noch  sehr 
einfach.  Das  zeigt  schon  die  Verwendung  des  Mono- 
logs. Er  dient  bei  dem  Rächer  meist  dazu,  seine 
weiteren  Unternehmungen  und  Pläne  der  Zuhörer- 
schaft direkt  mitzuteilen.  Am  deutlichsten  geschieht 
dies  wohl  unmittelbar  vor  der  Ermordung  des  alten 
Herzogs,  in  folgenden  Worten:  „So,  so:  now,  nine 
years  vengeanoe  crowd  kito  a  minute"  (S.  86).  Ferner 
schildern  einzelne  Personen  ihre   Eigenschaften  im 
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Selbstgespräch,  so  der  alte  Herzog  seine  Lüsternheit 
trotz  seines  Alters  (S.  70). 

Bühnenanweisungen  fehlen  manchmal  ganz  und 
sind  nur  aus  der  Handlung  zu  entnehmen.  Sehr  gerne 
benutzt  der  Verfasser  das  aside-Sprechen,  um  seine 
Personen  zu  charakterisieren.  Das  hängt  eng  zu- 
sammen mit  der  ständigen  Verkleidung  des  Rächers, 
der  in  verschiedener  Gestalt  zu  den  verschiedensten 
Personen  spricht. 

Die  Schilderung  der  Oertlichkeit  ist  völlig  blass. 
Ein  Ansatz  zur  Schilderung  des  fremdvölkischen 
(italienischen)  Schauplatzes  wird  nirgends  versucht, 
höchstens  zum  Teil  in  den  Namen  Gratiana,  Hippolito, 
Antonio.  Die  übrigen  Namen  sind  entsprechend.  Dass 
für  den  Schauplatz  'gerade  Italien  gewählt  ist,  ist  ver- 
ständlich; galt  doch  Italien  als  das  verrufene  Land 
des  Lasters. 

Vergleicht  man  nun  einmal  die  R.  Tr.  mit  der 
A.  Tr.,  so  liegen  die  Unterschiede  zwischen  den  beiden 
Werken  klar  zutage.  Beide  sind  Rachetragödien, 
pber  die  ganze  Behandlung  des  Stoffes  ist  völlig 
anders,  und  zwar  so  wesentlich  anders,  dass  man 
rieht  recht  zu  glauben  vermag,  dass  die  beiden  Dra- 
men von  demselben  Verfasser  sind. 

Die  A.  Tr.  ist  1611  zum  ersten  Male  gedruckt 
vorden,  die  R.  Tr.  dagegen  bereits  1607.  Nun  haben 
aber  die  meisten  Forscher  (Collins,  Ward,  Sendling) 
angenommen,  dass  die  A.  Tr.  früher  als  die  R.  Tr. 
entstanden  sein  müsse,  da  letztere  einen  viel  reiferen 
Eindruck  mache  als  jene.  Für  die  A.  Tr.  ist  als  Ent- 
stehungszeit mit  ziemlicher  Sicherheit  das  Jahr 
1602 — 3  festgelegt  worden.  Die  R.  Tr.  müsste  dem- 
nach später  entstanden  sein. 

Doch  ist  mit  dem  Kriterium,  ob  ein  Stück  reifer 
ist  als  ein  anderes  allein  nicht  viel  anzufangen.  Da- 
gegen lassen  sich  viel  wichtigere  Gründe  dafür  ins 
Feld  führen,  dass,  wenn  überhaupt  die  R.  Tr.  von 
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Tourneur  ist,  sie  jedenfalls  vor  der  A.  Tr.  geschrieben 
sein  muss.  —  Wie  wir  gesehen  haben,  bedeutet  die 
A.  Tr.  sowohl  inhaltlich  wie  auch  der  dichterischen 
Arbeit  nach,  eine  bedeutende  Fortentwicklung  der 
Rachetragödie,  wie  sie  uns  in  den  Werken  Marstons, 
Chettles  und  Chapmans,  auch  Shakespeares  entgegen- 
tritt. Der  Rachegedanke  wird  hier  nicht  bestimmt 
durch  das  heidnische  Auge  um  Auge,  Zahn  um  Zahn, 
sondern  ist  in  durchaus  christlichem  Sinne  behandelt. 
Die  Absicht  des  Dichters,  damit  etwas  völlig  Neues  zu 
schaffen,  leuchtet  ohne  weiteres  ein.  Ferner  rückt  die 
A.  Tr.  durch  die  eigenartige  Behandlung  eines  soge- 
nannten heroischen  Konflikts  weit  von  der  üblichen  Art 
der  Rachetragödie  ab.  Vor  allem  aber  unterscheidet 
sich  der  Verfasser  dieses  Werkes  von  den  übrigen 
Rachedramatikern  dadurch,  dass  er  seinen  Helden  auf 
Grund  einer  bestimmten,  bis  ins  einzelne  entwickelten 
Weltanschauung  handeln  lässt,  der  er  persönlich  ohne 
Zweifei  selbst  sehr  nahe  steht.  Das  geht  schon  aus 
der  ihm  allein  voin  allen  anderen  Dichtern  der  Zeit 
eigenen  Art  hervor,  für  alle  Erscheinungen  der  Natur 
wissenschaftliche  Erklärungen  zu  geben  und  seinen 
Stil  mit  Bildern  aus  der  Natur  zu  schmücken.  Auch 
technisch  ist  die  A.  Tr.  den  übrigen  Dramen  jener 
Jahre  insofern  voraus,  als  sie  mit  ihrer  Verwertung 
von  Bühnenwirkungen  jeder  Art  bereits  der  von  Beau- 
mont  und  Fletcher  begründeten  Richtung  sich  nähert. 

Von  alledem  ist  nun  iti  der  R.  Tr.  nichts  zu  spüren. 
Wie  vorher  auseinandergesetzt,  steht  sie,  was  den 
Rachegedanken  anlangt,  völlig  auf  dem  Standpunkt 
der  übrigen  Rachedramen,  auf  der  Forderung  unbe- 
dingter, blutiger  Rache.  Von  einem  Pflichtenwider- 
streit bei  einer  der  Personen  ist  in  der  R.  Tr.  nichts 
festzustellen.  Eine  besondere  Weltanschauung  wird 
hier  nicht  vertreten,  ja,  man  kann  aus  der  ganzen 
Sprache  des  Werkes  durchaus  nicht  ersehen,  ob  der 
Verfasser  eine  naturwissenschaftlich  begründete  Welt- 
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anschauung  besitzt  oder  auch  nur  kennt.  Eine  Nei- 
gung zu  besonderen  Bühneneffekten  ist  nicht  vor- 
handen. 

Aus  allen  diesen  Gründen  ergibt  sich  mit  Not- 
wendigkeit, dass  die  R.  Tr.  ein  früheres  Werk  als  die 
A.  Tr.  sern  müsste,  wenn  beide  von  demselben  Ver- 
fasser wären.  Denn  man  kann  nicht  gut  annehmen, 
dass  der  Verfasser  der  A.  Tr.  eine  so  gänzliche  Ver- 
änderung in  seinem  ganzen  Dichten  und  Denken  er- 
lebt und  nach  der  in  fast  allen  Punkten  fortsehritt- 
lichen  A.  Tr.  noch  ein  Werk  einer  dieser  gegenüber 
zurückliegenden  Zeit  verfasst  hätte.  Dann  bedenke 
man,  dass  die  R.  Tr.,  wenn  sie  nach  der  A.  Tr.  ent- 
standen wäre,  nur  kurze  Zenit  nach  jener  hätte  folgen 
müssen.  Denn  einmal  ist  sie  ein  durchaus  typischer 
Vertreter  der  Gattung  der  Rachedramen,  die  1603 
schon  ziemlich  an  Beliebtheit  verloren,  und  ausserdem 
zeigt  sie  so  auffallende  Aehnlichkeit  mit  Marstons 
„Malcontent",  dass  sie  nicht  lange  vor  oder  nach 
diesem  entstanden  sein  muss.  Der  Malcontent  aber 
ist  für  1603  anzusetzen  (vergl.  Schücking,  E.  St.  50, 
194). 

Ferner:  In  der  R.  Tr.  ist  häufig  der  Reim  ange- 
wandt, in  der  A.  Tr.  selten;  in  ersterer  ist  der  Bau  des 
Verses  fest  und  regelmässig,  in  der  A.  Tr.  stark  mit 
Prosa  vermischt.  Auffällig  ist,  dass  in  der  R.  Tr. 
ständig  die  Beteuerung  ,,i'  faith"  wiederkehrt.  Der 
Verfasser  scheint  eine  besondere  Vorliebe  für  diesen 
Ausdruck  zu  besitzen,  denn  er  wird  gleichmäsisig  ver- 
schiedenen Personen  in  den  Mund  gelegt.  In  der  A. 
Tr.  ist  er  sehr  selten.  Er  kommt  im  ganzen  Stück 
6  mal  vor,  in  der  R.  Tr.  39  mal.  Ich  komme  später 
noch  einmal  auf  diesen  Punkt  zurück.  Weniger  Be- 
deutung ist,  bei  den  unsicheren  Ueber  lief  er  ungs  Ver- 
hältnissen der  Zeit,  solchen  Erscheinungen  beizu- 
messen, wie  etwa,  dass  der  Verfasser  der  R.  Tr.  Ab- 
kürzungen   „a'thm   und    „i'th"'  statt  „at  the"  und 
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„in  the"  bevorzugt;  in  der  A.  Tr.  ist  diese  Erscheinung 
nur  mitunter  der  Fall;  oder  bei  der  Abkürzung  ,,'em4' 
für  „them",  die  gleichfalls  sehr  häufig  auftritt,  in  der 
A.  Tr.  aber  sehr  selten  ist.  Ja,  in  der  R.  Tr.  werden 
zwei  ,,'em"  sogar  gelegentlich  gereimt  (S.  83);  an 
einer  Stelle  kommt  ,,'em"  in  einer  Zeile  3  mal  vor 
(S.  149). 

Bemerkenswerter  ist,  dass  in  der  R.  Tr.  das  aside- 
Sprechen  durchaus  üblich  ist  und  sehr  häufig  ange- 
wandt wird.  In  der  A.  Tr.  findet  es  sich  nur  gelegent- 
lich. Auch  in  der  R.  Tr.  mehrfach  wiederkehrende 
Flüche  wie  ,,'sfoote",  ,,'sbloud",  „pox  am,  „mass"  finden 
sich  in  der  A.  Tr.  nicht. 

Es  sei  zugegeben,  dass  diese  stilistischen  Unter- 
schiede nicht  allzuviel  Bedeutung  besitzen;  aber  im 
Verein  mit  den  anfangs  angeführten  Gründen  genügen 
sie  doch,  um  die  Verfasserschaft  Tourneurs  bei  der 
R.  Tr.  im  Zweifel  zu  ziehen. 

Wer  freilich  der  Dichter  dieses  Werkes  gewesen 
ist,  ist  äusserst  schwer  zu  sagen.  Versuchen  wir  erst 
einmal  die  Entstehumgszeit  der  R.  Tr.  zu  bestimmen. 

Sie  ist,  wie  gesagt,  ein  typischer  Vertreter  der 
Rachetragödie  und  zwar  muss  sie  bei  der  ganzen  Art 
der  Darstellung  in  die  Blütezeit  dieser  Gattung  fallen. 
Diese  war  aber  einmal  gegen  Ende  der  80er  Jahre  und 
dann  von  neuem  etwa  von  1598 — 1603.  Dass  das 
Stück  noch  in  die  ältere  Klasse  von  Rachedramen 
(Spanish  Tragedy,  Urhamlet,  Soliman  and  Perseda) 
gehören  sollte,  üst  nicht  anzunehmen.  Dagegen  fügt 
es  sich  ohne  weiteres  in  die  Reihe  der  von  1598 — 1603 
entstandenen  Rachedramen  ein. 

Von  diesen  weist  Chettles  „Hofman"  manche 
Aehnliichkeiiiten  mit  der  R.  Tr.  auf.  Hofman  rächt  sich 
wie  Vimdici  an  seinem  Fürsten  für  die  ungerechte  Zu- 
rücksetzung seines  Vaters  bei*  Hofe,  die  den  Tod  des 
Vaters  verschuldet  habe.  Dieser  Gedanke  kommt  nur 
in  diesen  beiden  Dramen  vor.    Eigen  ist  dem  Hofman 
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eine  gewisse  brutale  Rücksichtslosigkeit  in  der  Aus- 
führung seiner  Rache.  Nicht  allein,  dass  er  sich  an 
Otho  auf  dieselbe  scheussliche  Weise  rächt,  auf  die 
sein  Vater  gestorben  ist,  so  plant  er  jetzt  in  einem  ge- 
wissen Blutdurst  einen  Mord  nach  dem  andern  (Lodo- 
wick,  Lucibella,  Martha).  Er  empfindet  eine  wahrhaft 
teuflische  Lust,  immer  neue  Mordtaten  zu  ersinnen: 
„Hope  of  revenge  in  wrath  doth  make  me  smile". 
(1990).  War  sein  zorniger  Vergeltungswille  anfangs 
noch  erklärlich,  so  wird  Hofman  im  weiteren  Laufe 
der  Handlung  zum  lasterhaften  Verbrecher.  Auch 
Vindici  kennt  in  seinem  Rachedurst  keine  Grenzen 
und  erdenkt  sich  die  greuelhafteste  Art  für  die  Be- 
strafung seiner  Feinde.  Während  Hofman  Otho  durch 
Aufsetzen  derselben  glühenden  Krone,  durch  die  sein 
Vater  ermordet  worden  war,  zu  Tode  peinigt,  benutzt 
Vindici  den  Schädel  seiner  vergifteten  Braut  als  Mittel 
zur  Ausführung  seiner  Rache.  Er  lässt  den  alten 
Lüstling  die  vergifteten  Lippen  seines  früheren  Opfers 
küssen.  Beide  halten  ihren  Feinden  vor  dem  Tode 
noch  einmal  alle  ihre  Schandtaten  vor  und  weiden 
sich  an  den  Qualen,  die  die  Unglücklichen  leiden. 
Otho  wird  langsam  durch  die  glühende  Krone  das  Ge- 
hirn ausgesengt.  Der  Verfasser  der  R.  Tr.  hat  aber 
die  Grausamkeit  dieser  Scene  noch  zu  übertreffen  ge- 
sucht, indem  er  den  alten  Herzog  noch  kuirz  vor 
seinem  Tode  mitteilt,  dass  sein  eigener  Bastard  mit 
seiner  Frau  Ehebruch  treibe,  und  ihn  sogar  zwingt, 
sich  mit  eigenen  Augen  davon  zu  überzeugen.  Zu 
dem  leiblichen  Schmerz  tritt  also  noch  die  seelische 
Folterqual.  Beide  Rächer  erhalten  denn  auch  für  inre 
Grausamkeit  am  SchJuss  die  verdiente  Strafe.  Hof- 
man fängt  sich  in  seiner  eigenen  Sohlinge  und  stirbt 
ebenfalls  durch  die  glühende  Krone  wie  sein  Vater  und 
sein  Opfer.  Vindici  wi/rd  am  Schluss  wegen  der  grau- 
samen Ermordung  des  alten  Herzogs  von  dem  neuen 
Herzog  zum  Tode  verurteilt.   In  beiden  Dramen  lädt 
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der  Rächer  durch  seinen  übergrossen  Rachedurst  eine 
Schuld  auf  sich,  für  die  er  am  Ende  sein  Leben  lassen 
muss,  ein  Gedanke,  der  auch  nur  diesen  beiden  Dra- 
men eigen  ist.  Eine  besondere  Vorliebe  für  Greuel- 
scenen  ist  bei  beiden  Dichtern  klar  erkennbar. 

Nun  lassen  sich  noch  weitere  Uebereinstimmungen 
zwischen  den  beiden  Stücken  feststellen. 

Auffällig  ist,  dass  in  „Hofmain",  wie  auch  in  der 
R.  Tr.,  die  Erscheinung  des  Geistes  fehlt.  In  allen 
anderen  Rachedramen,  auch  schon  im  „Urhamlet", 
tritt  ein  Geist  auf.  Und  ferner:  nur  in  diesen  beiden 
Dramen  haben  die  Rächer  das  Skelett  dessen,  den  sie 
rächen  wollen,  aufbewahrt  und  sprechen  sich  beim  An- 
blick desselben  Mut  zur  Rache  zu.  Das  Skelett  ver- 
tritt offenbar  hier  die  Stelle  des  Geistes;  denn  in  der 
ersten  Scene  jedes  Stückes  emtschhesst  sich  dier 
Rächer,  indem  er  das  Skelett  hervorholt,  zur  Aus- 
führung der  Rache,  während  das  sonst  meist  infolge 
der  Mahnung  des  Geistes  geschieht.  In  den  anderen 
Rachetragödien  („Spanish  Tragedy",  „Hamlet",  „A. 
Tr.")  spielt  der  Gedanke  des  wirklichen  oder  schein- 
baren Wahnsinns  eine  bedeutende  Rolle.  In  „Hofman" 
(bei  der  Hauptfigur)  und  in  der  R.  Tr.  fehlt  er  völlig. 
An  seine  Stelle  ist  das  Verkleidungsmotiv  getreten. 
Hofman  und  Vindici  suchen  ihr  Ziel  durch  listige  Ver- 
kleidung zu  erreichen,  die  anderen  Rächer,  besonders 
Hamlet,  durch  scheinbaren  Wahnsinn.  Das  alles 
spricht  deutlich  für  eine  gegenseitige  Beeinflussung  der 
beiden  Werke. 

Wichtig  ist,  dass  auch  wörtliche  Anklänge  vor- 
handen sind.  Als  es  Hofman  und  seinem  Helfer  Lor- 
rique  gelungen  ist,  den  beabsichtigten  Mord  an  Ludo- 
wick,  Lucibelia  und  Austria  auszuführen,  da  freuen 
sich  beide  und  Hofman  meilnt,  er  sei  besonderen  Dank 
schuldig  „To  blest  occasion  that  hath  seconded  With 
opportune  meanes  my  desire  of  wreake".  Nach  seiner 
Ansicht  verdankt  er  also  seinen  Erfolg  zum  grossen 


Teil  der  „oceasion"  und  „opportunity44.  In  ganz  ähn- 
lichem Sinne  fragt  Vindici  seinen  Bruder,  ob  dlie  Ver- 
hältnisse jetzt  der  Ausführung  der  Rache  günstig 
seien:  „Has  that  balde  madam,  Opportunity,  yet 
thought  upon  us?"  Nachdem  Hofman  schon  die 
meisten  seiner  Feinde  ermordet  hat,  bleiben  nur  noch 
Mathias  und  Old  Saxony  übrig.  Auch  diese  sollen 
noch  seiner  Rache  verfallen,  dann  will  er  sich  zu- 
frieden geben:  „There  ends  shall  finish  our  Macke 
tragedie44.  Das  heisst  also:  erst  wenn  der  Rachedurst 
gestillt  ist,  dann  iisit  die  Tragödie  zu  Ende.  Denselben 
Gedanken  spricht  auch  Vindici  aus  mit  den  Worten: 
„When  the  bad  bleede,  then  is  the  Tragedy  good". 
Merkwürdig  ist  die  Aeusserung  Hofmans,  als  er  sich 
anschickt,  durch  tückische  Hinterlist  Mathias  dazu  zu 
veranlassen,'  seinen  eigenen  Bruder  und  dessen  Braut 
zu  ermorden.  Er  sagt  da  zu  Lorrkjue:  „I  must  turne 
melancholy44.  Er  verstellt  sich  und  reizt  durch  er- 
dichtete Beschuldigung  Mathias  zur  Ermordung  des 
Bruders.  Dabei  fallen  einem  von  selbst  Vindicis  Worte 
ein,  als  er,  auf  Vorschlag  seines  Bruders,  zum  zweiten 
Male  dem  Prinzen  Lussurioso  seine  Dienste  anbietet, 
diesmal  in  seiner  wahren  Gestalt,  aber  unter  dem 
Schutze  der  „melancholy".  Er  sagt  da:  „File  beare 
me  in  some  statine  of  melancholy44.  Auch  Vindiici  will 
sich  wie  Hofman  verstellen,  um  so  die  geplante  Rolle 
ohne  Gefahr  übernehmen  zu  können. 

Eine  gewisse  Aehnlichkeit  zeigt  auch  das  Be- 
nehmen und  der  Galgenhumor  des  Stilt  jun.  (V. 
1505  ff.),  ehe  er  zum  Tode  geführt  wird,  mit  den 
sonderbaren  Scherzen,  die  der  jüngere  Bruder  (in  der 
R.  Tr.)  macht,  als  die  Henker  ihn  zum  Schaffot  holen 
(S.  78 — 79).  Ein  ähnlicher  Zug  findet  sich  schon  bei 
Pedringano  (Spanish  Tragedy  III,  6). 

Alle  diese  Beispiele  zeigen  mit  Deutlichkeit,  dass 
ein  engerer  Zusammenhang  zwischen  den  beiden 
Stücken  besteht. 

8* 
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Aber  auch  noch  eine  andere  Rachetragödie  steht 
der  R.  Tr.  sehr  nahe,  nämlich  Marstons  „A  n  t  o  n  i  o's 
R  e  v  e  n  g  e". 

Antonio  und  Vindici  rächen  den  Tod  ihres  Vaters 
an  ihrem  Fürsten.  Beide  zögern  einmal,  die  Rache  bei 
günstiger  Gelegenheit  auszuführen.  In  beiden  Stücken 
spielt  eine  Liebesangelegenheit  einer  älteren  Frau 
eine  Rolle  (Piero-Maria,  Spurio-Duchess).  Beide 
Rächer  halten  ihrem  Todfeind,  sobald  er  in  ihrer  Ge- 
walt ist,  erst  noch  einmal  alle  seine  Schandtaten  vor 
und  quälen  ihn  langsam  zu  Tode.  Die  Art  und  Weise, 
wie  Antonio  und  seine  Freunde  Piero  binden,  ihn 
schlagen,  ihm  die  Zunge  ausreissen,  ja  sogar  den 
Narren  auffordern,  sich  an  dem  Wehrlosen  zu  ver- 
greifen, wie  sie  ihm  dann  den  zerstückelten  Leichnam 
seines  Sohnes  zeigen  und  sich  an  seinen  Tränen 
weiden,  das  ist  ein  Bild  so  voll  teuflischer  Grausam- 
keilt, wie  es  wohl  nur  in  dem  Verhalten  Vimdicis  und 
seines  Bruders  gegen  den  alten  Herzog  ein  Gegen- 
stück findet.  Nachdem  sie  diesen  an  den  „dark  and 
vicious  place"  gelockt  haben,  fallen  sie  über  ihn  her, 
zeigen  ihm,  dass  er  die  vergifteten  Lippen  seines  eige- 
nen Opfers  geküsst  hat,  werfen  ihn  nieder,  treten  ihm 
ins  Gesicht,  schlagen  ihm  die  Zähne  ein,  reissen  ihm 
die  Zunge  aus  und  zwingen  ihn,  kurz  vor  dem  Tode 
noch,  still  mit  anzusehen,  wie  seine  Frau  mit  seinem 
Bastard  ein  Verhältnis  hat  und  diesen  auffordert,  ihren 
Gatten  aus  dem  Wege  zu  räumen. 

Die  Ausführung  der  Rache  wird  im  „Antonio's 
Revenge"  durch  eine  Tanzvorführung  der  Rächer  bei 
einem  Hoffeste  ermöglicht.  Tourneur  hat  diesen  Ge- 
danken auch  verwandt;  sein  Rächer  will  ja  Vater  und 
Sohn  bestrafen.  Nachdem  er  den  Vater  auf  die  ge- 
schilderte Weise  ermordet  hat,  vollzieht  er  mit  den 
übrigen  Verschworenen  unter  einer  Maske  die"  Rache 
an  seinem  Sohne  wählend  des  Krönungsfestes.  Eine 
Fülle  von  Verkleidungen  findet  sieh  in  den  Antonio- 
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dramen  wie  auch  in  der  R.  Tr.,  ein  Punkt,  auf  den  ich 
später  noch  zuückkomme. 

Antonios  Klagen  um  den  Verlust  des  Vaters  und 
um  die  Lage  seiner  Braut  („A  dead  father,  a  dis- 
honoured  wife")  und  sein  grenzenloser  Schmerz 
haben  ein  Gegenstück  in  dem  Schmerz  Vindicis  (I,  1) 
über  den  Tod  seines  Vaters  und  die  grausame  Er- 
mordung der  Geliebten. 

Antonio  träumt,  (I,  3)  dass  „a  blazing  comet"  ihm 
erschienen  sei  als  Vorbedeutung  für  die  Erfüllung 
seiner  Rache.  Auch  in  der  R.  Tr.  ist  von  einem  Stern 
die  Rede  (S.  142).  Bei  der  Krönungsfeier  erblickt  der 
junge  Herzog  plötzlich  „a  blazing  star"  und  mitssit  ihm 
eine  unheilvolle  Bedeutung  zu. 

Gerne  werden  in  beiden  Stücken  abstrakte  Be- 
griffe angerufen,  so  die  „Fortune",  „Flattery"  (Ant. 
and  Meli.),  die  „Impudence"  und  „Liberty"  (R.  Tr.) 

Entferntere  Anklänge  bieten  folgende  Stellen: 
Ant.  Rev.  S.  87  heisst  es  von  Feliche:  „He  was  the 
very  hope~'of  Italy"  und  in  der  R.  Tr.  S.  11  wünscht 
Üastiza  dem  wollüstigen  Lussurioso  den  Tod,  „if  Italy 
had  no  hopes  but  he". 

Ant.  Rev.  S.  123  sagt  Piero,  man  müsse  seine 
Helfershelfer  gegeneinander  ausspielen  und  sie  sich 
so  vom  Halse  schaffen:  „use  men  like  wedges,  one 
strike  out  another".  Den  gleichen  Gedanken  drückt 
Lussurioso  so  aus  in  den  Worten:  „Slaves  are  but  the 
naiiles  to  drive  out  one  another".  Dazu  kommen  noch 
auffällige  Aehnlichkeiten  im  Stil  Der  Verfasser  der 
R.  Tr.  gebraucht,  wie  oben  gezeigt,  sehr  häufig 
„i'faith" ;  dasselbe  ist  bei  Marsiton  der  Fall  (in  Ant.  and 
Meli.  45  mal,  Amt.  Rev.  15  mal).  Auch  das  „thm  ist 
sehr  häufig,  sogar  vor  Konsonanten.  Flüche  wie 
,,'sloud",  ,,'slid",  sind  in  beiden  Dramen  nicht  selten. 

Das  sind  immerhin  sehr  beachtenswerte  Ueber- 
ein Stimmungen.  Solche  finden  sieh  auch  noch  zwischen 
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der  R.  Tr.  und  einem  anderen  Drama  von  Marston, 
nämlich  dem  „Malconten  t". 

Schon  Schücking  hat  (E.  St.  50,  102)  auf  die 
wichtigsten  hingewiesen.  In  der  Handlung  zeigt  sich 
weitgehende  Aehnliehkeit.  Der  Malcontent  Malevole 
wird  wegen  seines  närrischen  Verhaltens  für  geeignet 
gehalten,  als  Mörder  und  Kuppler  zu  dienen.  Dasselbe 
ist  bei  Vindici  der  Fall,  wo  gleichfalls  seine  ange- 
nommene „ill-eontented  nature"  ihn  in  den  Augen 
Lussuriosos  besonders  zu  der  geplanten  Schurkerei 
befähigt.  Weder  Pietro  noch  Lussurioso  haben  eine 
Ahnung,  welches  der  wirkliche  Charakter  des  Mannes 
ist,  den  sie  in  Dienst  nehmen.  In  beiden  Stücken  be- 
geht die  Herzogin  Ehebruch,  der  jedesmal  von  der- 
selben Figur  (Malcontent- Vindici)  verraten  wird,  und 
in  beiden  Stücken  stellt  sich  die  Sache,  als  der  Gatte 
seine  Frau  überraschen  will,  anders  heraus,  als  ihm  ge- 
sagt worden  war;  im  „Malcontent"  findet  er  statt  Men- 
dozas  Ferneze  im  Schlafzimmer  seiner  Frau,  in  der 
R.  Tr.  trifft  Lussurioso,  als  er,  voller  Entrüstung,  den 
Buhlen  der  Mutter  niederstechen  will,  nicht  diesen, 
sondern  den  Vater  an.  Beide  Herzoginnen  suchen  den 
Geliebten  dazu  zu  bewegen,  ihren  Gatten  aus  dem 
Wege  zu  räumen.  Eine  Menge  der  tollsten  Ver- 
kleidungen findet  sich  auch  im  „Malcontent".  Eine 
Anzahl  wörtliche  Anklänge  hat  schon  Schücking  ange- 
führt (E.  St.  50,  103).  Es  seien  hier  noch  einige  hin- 
zugefügt. In  der  R.  Tr.  S.  22/23  sagt  der  Bastard 
Spurio  von  sich:  „Adultery  is  my  nature"  und  begrün- 
det damit  den  Incest,  den  er  begehen  will.  Ganz  ähn- 
lich lieisst  es  im  „Malcontent'*  (S.  23):  „Adultery  is 
often  the  moither  of  incest". 

R.  Tr.  S.  8  spricht  Vindici  von  „That  bald  Ma- 
dam, Opportunity" ;  daran  klingen  die  Worte  im 
„Malcontent"  an:  „Inticed  by  that  great  bawd  Oppor- 
tunity". 
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Ant.  and  Meli.  S.  20  sagt  Piero:  „you  run?"  und 
erhält  von  Malevole  die  Antwort:  „To  the  deviiH!" 
Dazu  vergleiche  man  R.  Tr.  S.  50:  Vindici:  „Nine 
coaches  waiting-hurry,  hurry,  hurry  " 

Castiza:  „Aye,  to  the  DiviU". 

Im  „Malcontent"  1,1  hei&st  es:  „Fortune  still  doats 
on  those  who  cannot  blush44.  Und  an  anderer  Stelle: 
„flow  fortune  doats  on  Impudence!"  In  der  R.  Tr. 
ruft  Vindici  die  „Impudence44  an,  sie  möge  ihm  helfen 
bei  der  Ausführung  seines  Planes:  „Impudence,  Thon 
goddesse  of  the  Pallaee,  Mistress  of  Mistresses,  Tour- 
ne  my  visage,  And  if  I  must  needes  glow,  fast  me 
blush  inward".  In  gleich  geschickter  Weise  wirbt 
Malevole  für  Mendoza  um  Maria,  seine  eigene  Frau, 
wie  Vindici  für  Lussurioso  bei  seiner  Schwester ; 

Malevole:  „Pish,  honesty  is  but  an  art  to  seem  so; 
pray  ye  what's  Honesty?     What's  constancy?  but 

fables  feigned,  odd  old  fooles  chat  to  wrong  our 

liberty".  Vindici  (R.  Tr.  S.  49):  „Tis  Honnesty  you 
urge.  —  what's  Honesty?  'Tis  but  heaven's  beggar,  And 
what  woman  is  so  foolish  to  keep  honesty?'4  und  an 
anderer  Stelle  (S.  51):  „All  thrives  but  chastity;  she 
lies  cold".  Beide  Werber  weisen  auf  die  hohe  Stel- 
lung und  das  glänzende  Leben  an  der  Seite  des  Be- 
werbers hin. 

Mendoza  sucht,  einen  angeblichen  Schurken 
durch  den  andern  loszuwerden.  Malevole  soll  den 
falschen  Eremiten  heimlich  vergiften  und  dieser  wieder 
Malevole.  Solche  Schurken  müsse  man  sich  vom 
Halse  schaffen:  „One  stick  burns  th'  other,  steel  cut 
steel  alone".  Denselben  Oedanken  spricht  Lussurioso 
(S.  103)  noch  deutlicher  aus:  „Slaves  are  but  the 
nailes  to  drive  out  one  another'4. 

Beide  Male  offenbart  der  Schurke  die  ganze  Ver- 
worfenheit seines  Charakters  dem  Rächer,  ohne 
dessen  wahre  Persönlichkeit  zu  kennen;  Mendoza 
entgegnet  arglos  auf  Malevoles  Frage:  „Do  you  love 
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Maria?"  die  Worte:  „Faith,  no  great  affection,  but  as 
wise  men  do  love  great  women,  to  ennoble  their  blood 
and  augment  their  revenue".  Und  ähnlich  äussert  sich 
Lussuooso  zu  Vindici:  „Tush,  The  dowry  of  her 
(Castiza)  bloud  and  of  her  fortunes  Are  both  too 
meane,  —  good  enough  to  be  bad  with". 

Lussurioso  verspricht  seinem  Helfershelfer:  „We 
thank  thee  and  will  raise  thee".  Aehnlich  sagt  Men- 
doza  zu  Malevole:  „When  we  are  Duke,  1*11  make 
thee  some  great  man  sure". 

Eigentümlich  ist  auch,  dass  der  Verfasser  der  R. 
Tr.  sehr  gerne  die  Nacht  anruft;  sie  gilt  ihm  als  Be- 
schützerin alles  Bösen  und  Schlechten,  sie  ist  „The 
Judas  of  the  howres,  the  howre  of  Incest,  a  bawd" 
u.  s.  w.  Sie  ist  viel  schuld  an  allen  Lastern  der  Men- 
schen. Dieselbe  Beobachtung  kann  man  auch  bei 
Marston  machen.  Schon  in  Ant.  Rev.  wird  öfter  auf 
den  verderblichen  Einfluss  der  Nacht  hingewiesen,  be- 
sonders aber  im  „Malcontent".  Doch  hebt  hier 
Marston  nicht  nur  die  schlechte  Seite  der  Nacht  her- 
vor, sondern  preist  auch  ihren  Zauber  mit  schönen 
Worten.  (S.  48,  56),  ebenso  wie  in  „The  Insatiate 
Countess". 

Der  Rächer  und  der  Malcontent  sind  zwei  so  ähn- 
liche Figuren,  dass  man  an  einer  Verwandtschaft  der 
beiden  Stücke  nicht  zweifeln  kann. 

Die  R.  Tr.  weist  demnach  bedeutende  Aehnlich- 
keit  mit  den  Antoniodramen  und  Chettles  „Hofman" 
einerseits  und  dem  „Malcontent"  andererseits  auf. 
Wie  ist  nun  das  zeitliche  Verhältnis  bei  den  3  Dramen? 
Die  Antoniodramen  werden  kn  allgemeinen  für  1599 
angesetzt,  die  „Tragedy  of  Hofman"  bezahlte  Hens- 
lowe  1602  (29.  Dezember).  Der  „Malcontent"  ist  1603 
bis  1604  entstanden  (nach  Bieber,  Jenaer  Anglist.  Ar- 
beiten 3,  S.  90  ff).  Wann  kann  die  R.  Tr.  verfasst 
worden  sein?  Wie  aus  den  aufgezeigten  Ueberein- 
Stimmungen  hervorgeht,  muss  sie  ungefähr  zur  selben 
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Zeit  wie  die  drei  genannten  Dramen  geschrieben  wor- 
den sein.  Dieser  Ansicht  ist  auch  Schücking  (E.  St. 
50,  S.  104).  Er  vermutet,  dass  die  R.  Tr.  unmittelbar 
auf  den  „Malcontent"  gefolgt  sei,  also  etwa  1603/4. 
Demgegenüber  möchte  ich  die  R.  Tr.  nach  dem  „Hof- 
man"  und  vor  dem  „M  a  1  e  o  n  t  e  n  t"  ansetzen. 
Und  zwar  begründe  ich  meine  Vermutung  damit,  dass 
die  R.  Tr.  als  Rachetragödie  ihrem  ganzen  Wesen 
nach  mehr  zu  den  Antoniodramen  und  dem  „Hofman" 
gehört  als  zu  dem  „Malcontent",  der  mit  dem  ver- 
söhnlichen Ausgang  schon  die  Bahnen  des  über- 
lieferten starren  „Revenge  play"  verlässt.  Das  ersieht 
man  am  besten  aus  der  Auffassung,  die  der  Malevole 
von  seiner  Rache  hat.  Nicht  blutige  Ermordung  ist 
sein  Ziel,  sondern  dem  Feinde  die  Seelenruhe  zu 
rauben.  Als  sein  Freund  Celso  ihn  auffordert  zum 
offenen  Handeln:  „Let's  mutiny  and  die!"  (also  ganz 
nach  der  gewöhnlichen  Art  in  der  Rachetragödie),  er- 
klärt Malevole,  dass  er  dies  nicht  tun  wolle.  Er  wolle 
nur  als  „Free-breathed  Malcontent"  seine  unblutige 
Rache  ausführen.  Aber  auch  sein  Feind  Pietro  sieht 
ein,  dass  die  Rache  ihn  ereilt  hat.  Als  er  voll  Ueber- 
druss  an  der  Treulosigkeit  seiner  Frau  und  seiner 
Freunde  lebensmüde  geworden  ist,  verzichtet  er  ganz 
gebrochen  auf  den  Thron.  Er  erkennt  die  Allmacht 
Gottes  und  seine  gerechte  Strafe  an.  Und  Malevole 
unterstreicht  diesen  tjedanken:  „Who  doubts  of  provi- 
dence,  That  sees  this  dhange?"  Diese  Worte  er- 
innern deutlich  an  die  letzten  Worte  Charlemonts  und 
d'Amvilles.  Es  ist  sogar  sehr  wahrscheinlich,  dass 
Marston  hier  durch  die  A.  Tr.  beeinflusst  worden  ist. 
Jedenfalls  zeigt  auch  diese  Scene,  wie  weit  der  „Mal- 
content" schon  über  die  übliche  Weltanschauung  in 
der  Rachetragödie  hinaus  ist,  und  so  ist  es  nicht  sehr 
einleuchtend,  dass  nach  dem  „Malcontent",  der  sicher- 
lich sehr  beliebt  war,  noch  ein  Stück  der  älteren  Gat- 
tung wie  die  R.  Tr.  von  derselben  Truppe  (den  King's 
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Maiestie  Servants)  zur  Aufführung  gebracht  worden 
wäre. 


Wer  ist  nun  der  Verfasser  der  R.  Tr.?  Einmal 
liegt  die  enge  Verwandtschaft  mit  den  oben  genannten 
drei  Dramen  klar  zu  Tage.  Dann  aber  gibt  es  keinen 
Elisabethanischen  Dichter,  vor  allem  nicht  aus  jenen 
Jahren,  dem  der  Verfasser  der  R.  Tr.  im  seiner  dichteri- 
schen Arbeit  so  ähnlich  wäre  wie  Marston. 

Die  Uebereinstimmungen  mit  den  Antoniodramen 
und  dem  „Malcontent"  erscheinen  doch  so  wichtig, 
dass  zum  mindesten  eine  Mitarbeit  Marstons  an  dem 
Stück  als  wahrscheinlich  angenommen  werden  kann. 
Welches  sind  nun  die  Hauptgründe  für  diese  Ansicht? 
Auf  bemerkenswerte  Stilgleichheiten  ist  schon  hinge- 
wiesen worden  (Vorliebe  für  ,,i'  faith"  in  der  R.  Tr.); 
auch  beim  Marston  zeigt  sich  dieselbe  Eigenart  (in 
Antonio's  Revenge"  15  mal,  in  „Antonio  Mellida" 
45  mal,  im  „Malcontent"  22  mal,  in  „The  Insatiate 
Countess"  12  mal).  Demgegenüber  braucht  Shakes- 
peare das  Wort  sehr  selten,  in  Chettles  „fiofman" 
findet  man  es  kaum.  Dieser  Ausdruck  scheint  ein 
Lieblingswort  Marstons  gewesen  zu  sein.  Das 
äusserst  häufige  Vorkommen  in  der  R.  Tr.  wäre  dem- 
nach als  ein  immerhin  beachtenswerter  Grund  für  die 
Verfasserschaft  Marstons  anzusehen.  Dazu  käme  der 
Umstand,  dass  der  Verfasser  der  R.  Tr.  gerne  unbe- 
tonte Silben  im  Verse  als  voll  betont  gebraucht,  z.  B. 
The  Dutches  sonnes  are  too  proud  to  bleed 

oder : 

To  this  our  lecherous  hope  the  Duk&s  son. 

And  what  his  father  fifty  yeares  told. 
Diese  Erscheinung  ist  in  der  R.  Tr.  auffällig 
häufig,  wie  eben  nur  wieder  bei  Marston,  besonders  in 
den  Antoniodramen,  aber  auch  im  „Malcontent"  und 
in  „The  Insatiate  Countess".  Dass  Flüche  wie  ,,'sfoot", 
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,/sbloud",  ,,'slid"  bei  Marston  und  in  der  R.  Tr.  sehr 
oft  vorkommen,  sei  ebenfalls  erwähnt.  Es  sei  zugegeben, 
dass  diese  stilistischen  Merkmale  nicht  unbedingt  be- 
weiskräftig sind,  aber  es  lässt  sich  für  meine  Ansicht 
noch  mehr  sagen. 

Nehmen  wir  einmal  an,  dass  Marston  der  Ver- 
fasser der  R.  Tr.  wäre,  so  hätte  er  nacheinander  die 
Antoniodramen,  dann  die  R.  Tr.  und  schliesslich  den 
„Malcontent"  geschrieben,  zusammen  in  der  Zeit  von 
1599 — 1603.  Es  müsste  sich  nun  eine  gewisse  Ent- 
wicklung in  den  einzelnen  Werken  feststellen  lassen. 
Und  in  der  Tat  scheint  eine  solche  vorhanden  zu  sein. 
Marston  beginnt  seine  dramatische  Tätigkeit  als 
Schüler  Kyds  mit  seinen  Antoniodramen,  in  denen  er 
noch  völlig  in  den  Fussspuren  seines  Meisters  wandelt. 
Das  Erscheinen  des  Geistes,  der  bei  der  Ausführung 
der  Rache  anwesend  ist  und  über  die  blutige  Aus- 
führung derselben  sich  freut,  lateinische  Zitate  nach 
Senecas  Art  u.  s.  w.  sind  ganz  der  Kydschen  Dicht- 
weise entsprechend.  Neue  Gesichtspunkte  gewinnt 
Marston  aus  der  „Tragedy  of  Hofman".  Ihr  entnimmt 
er  den  Gedanken,  zur  Abwechselung  einmal  den  Geist 
wegzulassen  und  an  seiine  Stelle  ein  Skelett  zu  setzen. 
Das  war  ein  neuer  Trick,  der  den  schon  etwas  abge- 
blassten,  alltäglich  gewordenen  Rachegeist  sehr  gut 
ersetzte.  Doch  vergrösserte  er  seine  Wirkung  noch 
dadurch,  dass  er  seinen  Rächer  dieses  Skelett  als 
aufsehenerregendes  Mittel  bei  der  Ausführung  der 
Rache  benützen  Hess.  Dabei  war  er  auf  immer 
grössere  Anhäufung  von  Greueltaten  bedacht.  So  ent- 
stand die  R.  Tr.  als  Weiterbildung  des  Kydschen 
Typus  unter  Beeinflussung  durch  den  „Hofman".  In- 
zwischen musste  aber'  Marston  auf  neue  Gedanken 
und  Wege  sinnen,  um  ein  recht  zugkräftiges  Stück  für 
seine  Zuhörerschaft  zu  schaffen.  Das  versuchte  er 
einmal  durch  Weiterbildung  des  „Ill-contented  Re- 
venger"  (Vindici)  zu  dem  „malcontent",  andererseits 
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aber  auch  durch  Verarbeitung  des  Ehebruchsgedankens 
in  der  Art,  wie  ihn  Heywood  auf  die  Bühne  gebracht 
hatte  in  „The  Woman  killed  with  kindness". 

Von  grosser  Bedeutung  für  diese  ganze  Entwick- 
lung ist  zweierlei,  nämlich  die  Q  e  s  t  a  1 1  des  „m  a  1- 
content4'  und  das  Verkleidungskünstler- 
t  u  m  auf  der  Bühne. 

Was  die  Entwicklung  der  maleontent-Figur  an- 
betrifft, so  hat  Stoll  (Mod.  Phil.  III,  302)  zu  beweisen 
versucht,  dass  der  Schöpfer  dieser  Bühnengestalt 
Marston  sei.  Angeregt  durch  die  „mock-madness" 
des  Kydschen  „Urhamlet",  habe  Marston  den  ersten 
Vertreter  dieses  Typs  in  Feliche  (Ant.  and  Meli.),  den 
Protomalcontent,  wie  Stoll  Feliche  nennt,  unmittelbar 
darauf  dann  den  Malevole  (Malcontent)  geschaffen. 
Die  einzelnen  Stufen  der  Entwicklung  sind  nach  Stoll 
also  folgende:  Urhamlet,  Feliche,  Malevole.  Von  Vim- 
dici  (R.  Tr.)  spricht  Stoll  garnicht,  weil  er  ja  den 
„Malcontent"  für  1600  (S.  281,  oder  „John  Webster" 
S.  55 — 60),  die  R.  Tr.  aber  kurz  vor  ihrem  Erscheinen 
im  Druck  (1607)  ansetzt.  Somit  scheidet  die  R.  Tr. 
bei  der  Betrachtung  der  Entwicklung  der  Malcontent- 
Figur  für  Stoll  von  vornherein  aus. 

Wenn  man  nun  als  Entstehungszeit  des  „Malcon- 
tent" (mit  Bieber,  S.  90)  das  Jahr  1603 — 4  annimmt, 
was  mir  glaubwürdiger  erscheint,  so  verschieben  sich 
die  Dinge  völlig  und  man  erhält  ein  ganz  anderes  Bild. 
Gewiss  hat  Stoll  recht,  wenn  er  in  Feliche  den  ersten 
Vertreter  des  malcontent-Typus  und  in  Malevole 
dessen  höchste  Vollendung  erblickt.  Aber  zwischen 
Feliche  und  Malevole  steht  noch  eine  Zwischenfigur, 
der  Vindici  (R.  Tr.). 

Betrachten  wir  nun  einmal  die  einzelnen  Ver- 
treter dieses  Typus. 

Feliche  lebt  am  Hole  des  Herzogs  von  Genua, 
Piero,  und  ist  von  Schmerz  und  Abscheu  erfüllt  über 
die  Schlechtigkeit  und  Sittenlosigkeit  des  Hofes  und 
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seiner  Umgebung.  Mit  seinem  Urteil  darüber  hält  er 
nicht  zurück,  sondern  findet  oft  recht  scharfe  Worte 
gegen  die  Dummheit  und  Eitelkeit  der  Höflinge,  gegen 
die  widerwärtigen  Schmeichler,  die  närrischen  Lieb- 
haber, kurzum  über  die  ganze  Torheit  der  Welt  und 
der  „Fooles".  In  seiner  Unerschrockenheit  zaudert  er 
auch  nicht,  dem  gefürchteten  Herzog  selbst  die  Wahr- 
heit ins  Gesicht  zu  sagen  und  ihn  vor  den  Folgen 
übermässigen  Stolzes  zu  warnen  (Ausgabe  von 
Bullen,  I,  S.  19).  Ueber  diese  die  Fehler  der  Menschen 
und  seiner  selbst  tadelnde  Art  war  der  Herzog  wenig 
erfreut  und  benutzte  eine  günstige  Gelegenheit,  um  den 
unbequemen  Mahner  aus  dem  Wege  zu  räumen. 
Wegen  seines  strengen  und  scheltenden  Benehmens 
wird  er  von  den  anderen  Leuten  als  „sad"  angesehen 
und  ihm  diese  Eigenart  daraufhin  zugute  gehalten. 
Auffällig  ist  schon  bei  ihm  eine  deutliche  Gering- 
schätzung der  Frau,  die  fast  dem  Hass  nahe  kommt. 

Unruhig  geht  er  am  Hofe  umher  und  findet  über- 
all etwas  zu  tadeln;  ja  selbst  in  der  Nacht  schläft  er 
nicht  (S.  34).  Sonderbar  ist  seine  Aeusserung,  dass 
er  die  nächtlichen  Vergnügungen  des  Hofes  aufsuche, 
um  ihren  Reiz  zu  prüfen.  Dabei  habe  er  erkannt,  dass 
sie  ihm  keine  Befriedigung  bieten  können;  er  bedarf 
ihrer  nicht  und  beneidet  daher  die  nicht,  die  ihnen 
nachgehen.  Hier  liegt  also  der  Grund  für  sein  merk- 
würdiges Verhalten.  Er  persönlich  ist  von  der 
Nichtigkeit  der  Lustbarkeiten  der  Hofgesellschaft 
überzeugt.  Sein  ständiger  Tadel  und  sein  Schelten 
entspringen  der  Absicht,  die  übrigen  Höflinge  zu 
bessern,  indem  er  ihnen  immer  wieder  ihre  Fehler 
vorhält.  Dadurch  zieht  er  sich  natürlich  die  Feind- 
schaft dieser  Leute  und  solche  schmeichelhafte  Be- 
zeichnungen zu,  wie  „hereticke"  (S.  24),  sowie  den 
Hass  des  Herzogs,  der  ihm  verderblich  wird. 

Feliche  ist  also  ein  mit  dem  Hof  und  der  Welt 
unzufriedener  (ill-contented)  Mann,  der  ein  „Schimp- 


fer"  aus  Ueberzeugung  ist.  Bezeichnend  für  ihn  ist 
seine  Weiberfeindschaft.  Er  gilt  als  „melancholy",  ver- 
stellt sich  aber  nicht,  sondern  gibt  sich,  wie  er  von 
Natur  ist.  Er  verfolgt  mit  seinen  Schimpfereien  keimen 
besonderen  Zweck  im  Rahmen  der  Handlung. 

Dadurch  unterscheidet  er  sich  von  Hofman. 
Dieser  will  den  Mathias  veranlassen,  seinen  Bruder 
beim  Stelldichein  mit  Lucibella  zu  ermorden.  Mathias 
ist  durch  Lorrique  zu  ihm  gebeten  worden  und  soll, 
wie  Lorrique  meldet,  gleich  kommen.  Da  sagt  Hof- 
man: 

Well,  god-a-mercy,  friend  

 take  this  gowne; 

My  cloake,  a  chaire ;  Imust  turnemelancholy, 
Second  what  ere  I  say,  approve  my  words, 
Thät  we  may  move  Mathias  to  mad  rage. 

Nun  tritt  Mathias  ein  und  fragt  Hofman,  warum 
er  so  traurig  aussehe.  Hofman  verleumdet  dann  Luci- 
bella, dass  sie  „has  got  another  love";  deshalb,  über 
ihre  Schlechtigkeit,  sei  er  so  traurig  geworden.  Das 
ist  eine  sehr  sonderbare  Begründung.  Hofman  stellt 
sich  absichtlich  „melancholy",  um  dadurch  sein  Ziel 
zu  erreichen  und  gibt  als  Ursache  für  seine  angebliche 
„sadness"  die  Unbeständigkeit  der  Frau  an.  Davon  ist 
bei  Feliche  keine  Spur.  Hofman  benutzt  jedoch  den 
Deckmantel  der  „melancholy"  nur  für  diesen  einen 
Augenblick,  nicht  als  ständiges  Mittel  für  seine  Sicher- 
heit.  Dazu  genügt  schon  seine  Verkleidung. 

Dagegen  finden  wir  einen  ganz  ähnlichen  Gedan- 
ken bei  Vindtci,  Auch  er  kennt  die  Gottlosigkeit 
und  Unsittlichkeiit  des  Hofes  und  des  Herzogs  sehr  ge- 
nau. Hat  er  sie  doch  in  seinem  eigenen  Leben  erfahren 
müssen.  Auch  er  ist  wie  Feliche  angeekelt  von  der 
Schlechtigkeit  der  Menschen  und  gibt  diesem  Gefühl 
unverhüllt  Ausdruck,  aber  nur,  wenn  er  allein  oder  mit 
seinem  Bruder  zusammen  ist;  niemals  vor  andern. 
Er  weilt  ja  unbekannt  am  Hofe,  um  seiner  Rache  zu 
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leben  und  sucht  nur  eine  günstige  Gelegenheit,  um  da- 
mit zu  beginnen.  Diese  soll  sich  ihm  bald  bieten. 
Der  Prinz  Lussurioso  beauftragt  nämlich  seinen 
Kämmerer,  Vindicis  Bruder  Hippolito,  ihm  einen  ver- 
wegenen Menschen  zu  besorgen,  der  ihm  bei  Befriedi- 
gung seiner  Lüste  behilflich  sein  soll.  Merkwürdig  ist, 
dass  Lussurioso  gerade  einen  Menschen  von  „ill-con- 
tented  nature"  sucht;  er  glaubt  offenbar,  dass  dieser 
ein  verzweifelter  Kerl  sein  werde,  der  zu  allem  fähig 
wäre.  Vindici  will  diese  Rolle  spielen,  in  der  Hoffnung, 
dadurch  der  Ausführung  seiner  Rache  näher  zu  kom- 
men. Bald  darauf  nimmt  ihn  auch  der  alte  Herzog  in 
Dienst,  da  er  seinen  Charakter  nach  seiner  äusseren 
Erscheinung  beurteilt.  Vindicis  Verhalten  fällt  jedoch 
nicht  zur  Zufriedenheit  Lussuriosos  aus,  und  dieser 
gibt  Hippolito  den  Auftrag,  ihm  seinen  Bruder  vorzu- 
stellen. Hippolito  schildert  den  Bruder  als  „incontent", 
weil  er  arm  sei.  Darauf  baut  Lussurioso  seinen  Plan, 
denn  nach  seiner  Ansicht  ist  ein  Armer  am  ehesten  zu 
jeder  Schurkerei  bereit,  wenn  man  ihn  gut  bezahlt. 
Da  fügt  Hippolito  noch  hinzu:  „He  is  a  man  in  whom 
mueh  melancholy  dwelils",  worauf  Lussurioso  meint: 
„Why,  the  better!" 

Der  Prinz  verlangt  also  zum  zweiten  Male  einen 
verzweifelten  Kerl,  den  er  für  seine  dunklen  Pläne  be- 
nützen könne.  Vindici  und  sein  Bruder  überlegen  nun, 
wie  Vindici  am  besten  vor  Lussurioso  treten  könne, 
ohne  erkannt  zu  werden.  Er  will  ohne  Verkleidung 
gehen,  aber  sich  verstellen.  Vorher  hatte  er,  ver- 
kleidet, sich  als  ausgekochter  Schurke  ausgegeben  und 
einen  etwas  vertraulichen  Ton  gegen  den  Prinzen  an- 
geschlagen. Nun  will  sieh  Vindici  als  „melancholy" 
ausgeben  und  so  das  Vertrauen  Lussuriosos  gewinnen. 
Hier  tritt  ein  ähnlicher  Gedanke  wie  im  „Hofman"  auf. 
Der  Rächer  Vindici  will  sich  „melancholy"  stellen,  um 
unter  dieser  Maske  im  Dienste  des  Prinzen  seine 
Rache  ausführen  zu  können.    Darin  liegt  nun  die 
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Weiterbildung  dieser  Figur  gegenüber  Feliche:  Auch 
Vindici  ist  ein  „Schimpfer"  aus  Ueberzeugung,  ihm 
geht  die  Schlechtigkeit  der  Welt  sehr  nahe;  aber  da- 
bei bleibt  es  nicht,  wie  bei  Feliche.  Der  Dichter  lässt 
ihn  sich  in  übertriebener  Weise  als  „ill-content"  ver- 
stellen und  sich  als  „melancholy"  (also  krank!)  aus- 
geben, zum  Zweck  der  Ausführung  seiner  Rache. 
Diese  „melancholy",  die  bei  Feliche  noch  keine  be- 
sondere Bedeutung  für  die  Handlung  hatte,  wird  hier 
ein  wichtiges  Glied  derselben,  das  Mittel  für  den 
Rächer,  das  ihm  die  Ausführung  der  Rache  ermög- 
licht. Auch  Vindici  stellt  sich  nur  für  diesen  einen  be- 
stimmten Auftrag  Lussuriosos  „melancholy",  trägt 
aber  nicht  die  ganze  Zeit  hindurch  die  Maske  der  Ver- 
stellung. Die  Rache  an  dem  alten  Herzog  vollzieht  er 
in  einer  Verkleidung,  die  an  seinem  Sohne  gleichfalls 
in  einer  Verkleidung  bei  einer  Hofmaske.  Auch  er  ist 
ein  ausgeprägter  Frauenhasser  und  bedient  sich  dabei 
der  schärfsten  Ausdrücke. 

Diese  Gestalt  des  „Malcontent"  war  offenbar  sehr 
beliebt  und  Marston  beeilte  sich,  sie  noch  einmal  auf 
der  Bühne  erscheinen  zu  lassen.  In  seinem  Malevole 
hat  er  ihr  die  höchste  Vollendung  gegeben. 

Malevole  tritt  gleich  am  Anfang  als  „malcon- 
tent"  auf,  ohne  dass  eine  besondere  Erklärung  vorher- 
gegangen wäre.  Der  Dichter  setzt  also  eine  Kenntnis 
des  Wesens  des  „Malcontent"  bei  den  Zuschauern 
voraus.  Wie  Vindici  lebt  auch  Malevole  unbekannt 
an  dem  Hofe  seines  Feindes  und  hat  sieb  von  Anfang 
an  als  „melancholy"  verstellt,  nicht  erst  als  er  eine  be- 
stimmte Tat  ausführen  will.  Für  ihn  ist  diese  Ver- 
stellung der  einzige  Schutz.  Wie  sieht  nun  dieser 
„Malcontent"  aus?  Piero  schildert  ihn  sehr  genau 
(S.  80):  „This  Malevole  is  one  of  the  most  prodigious 
affections  that  have  conversed  with  nature.  A  man,  or 
rather  a  monster,  more  discontent  than  Lucifer  when 
he  was  thrust  out  of  the  presenee.   His  appetite  is 


unsatiable  as  from  heaven.  His  highest  delight  is  to 
procure  others  vexation,  and  therein  he  thinks  he 

truly  serves  heaven  therefore  does  he  afflict 

all  in  that  to  which  they  are  most  affected.  His  own 

soul  is  at  variance  within  herseif  etc  "  und 

fügt  hinzu:  „See,  he  comes.  Now  shall  you  hear  the 
extremity  of  a  malcontent;  he  is  as  free  as  air:  he 
blows  over  every  man".  Er  geniesst  bei  Hofe  völlige 
Freiheit,  selbst  Pietro  sichert  ihm  diese  zu.  Davon 
macht  auch  Malevole  reichlich  Gebrauch.  Gegen  alle, 
gegen  den  Herzog  und  Mendoza,  gegen  die  Höflinge 
und  Edeldamen,  gegen  die  Kirche,  gegen  die  ganze 
Menschheit  giesst  er  die  bissige  Lauge  seiner  Schelt- 
und  Schimpfworte  mit  grimmigem  Hohn  aus,  ohne 
Rücksicht  auf  die  Person  und  die  Zuhörer.  Darin 
gleicht  er  Feliche,  wenn  der  Malcontent  auch  weit 
übertriebener  ist  als  jener.  Wie  Feliche,  flieht  auch 
Malevole  der  Schlaf.  Wie  jener,  wird  auch  er  von 
denen  gefürchtet,  die  seinen  Tadel  sich  gefallen  lassen 
müssen.  Sie  sind  wütend  auf  ihn  und  Mendoza  z.  B. 
fährt  ihn  an:  „Out,  you  base-born  rascal!" 

Soweit  sehen  wir  die  Eigentümlichkeit  des  Mal- 
content schon  bei  Feliche  vertreten.  Alle  übrigen 
Eigenschaften  finden  sich  bei  Vindici.  Malevoles 
ganzes  Wesen  ist  Verstellung;  im  Grunde  seines  Her- 
zens ist  er  nicht  so,  wie  er  sich  gibt,  im  Gegensatz  zu 
Feliche,  der  das  ausspricht,  was  er  denkt  und  empfin- 
det. Malevole  spielt  sich  nur  in  der  beschriebenen 
Weise  auf,  um  so  sicher  am  Hofe  leben  und  die  Zeit 
für  seine  Rache  abwarten  zu  können.  Man  sieht,  es 
ist  derselbe  Gedanke  wie  bei  Vindici.  Nur  wird  uns 
in  der  R.  Tr.  vorher  erst  genau  beschrieben,  warum 
Vindici  sich  als  „malcontent"  ausgibt;  hier  dagegen 
tritt  der  Malcontent  gewissermassen  fix  und  fertig 
gleich  zu  Anfang  vor  uns  hin.  In  diesem  Unterschied 
liegt  auch  m.  E.  ein  wichtiger  Grund  dafür,  dass  der 
„Malcontent"  offenbar  später  entstanden  ist  als  die 
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R.  Tr.  Ueber  die  sonstigen  Beweisgründe  ist  an 
anderer  Stelle  gesprochen  worden. 

Gleich  dem  Feliche  und  Vindici  ist  auch  Malevole 
ein  überzeugter  Weiberhasser. 

Wenn  wir  nun  noch  einmal  die  ganze  Entwicklung 
dieser  Figur  überschauen,  so  ergibt  sich  folgendes 
Bild. 

Marston  schuf  in  Feliche  die  Gestalt  des  Unzu- 
friedenen, des  Tadlers.  Der  Grund  für  sein  Verhalten 
ist  hier  noch  allein  Aerger  und  Ekel  an  der  Schlechtig- 
keit der  Welt. 

In  der  folgenden  R.  Tr.  Hess  Marston  (?)  diesen 
Zug  weniger  beachtet,  bildete  aber  dafür  einen  anderen 
aus.  Die  Unzufriedenheit  ist  nicht  mehr  wirklich,  aus 
Ueberzeugung  entstanden,  sondern  angenommen,  zum 
Zweck  der  Sicherheit  vor  den  Feinden  und  zur  Ermög- 
lichung der  Ausführung  der .  Rache.  Das  geschah 
unter  dem  Einfluss  der  „Spanash  Tragedy"  und  des 
„Hofman". 

Infolge  der  grossen  Beliebtheit  dieser  Bühnenge- 
stalt, schuf  Marston  noch  einen  Vertreter  dieser  Gat- 
tung. Auch  bei  Malevole  ist  die  Unzufriedenheit  nur 
angenommen,  zum  Zweck  der  Sicherheit,  aber  die 
Gestalt  des  Unzufriedenen  ist  hier  bedeutend  besser 
und  weiter  ausgebildet.  Die  Weiterbildung  der  Figur 
besteht  darin,  dass  Malevole  eine  Verschmelzung  der 
Gestalt  des  Feliche  und  Vindici  darstellt.  Von  erstem 
hat  er  die  Eigenschaft  des  „Schimpf ens",  von  Vindici 
den  Zug  der  Verstellung  als  „melancholy"  erhalten. 
Er  unterscheidet  sich  von  diesem  dadurch,  dass  er 
unter  dieser  Maske  dauernd  am  Hofe  lebt  und  die 
ganze  Handlung  hindurch,  von  Anfang  an  auftritt,  von 
Feliche  aber  darin,  dass  seine  Weltverbitterung  viel 
ausführlicher  und  gründlicher  dargestellt  wird. 

Auch  Stell  (Mod.  Phrl.  III,  298)  gibt  zu,  dass  in 
Malevole  zwei  Figuren  des  früheren  Dramas  vereinigt 
sind:  der  „revenger"  und  der  „moek-madman"  (Ur- 
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hamlet).  In  Ant.  and.  Meli,  sind  sie  noch  getrennt 
(Antonio-Feliche).  Vereint  in  einer  Person,  treten  sie 
aber  nicht  erst  im  Malevole  zum  ersten  Male  auf,  wie 
Stoll  glaubt,  sondern  bereits  in  Vindioi  (R.  Tr.),  den 
Stoll  wegen  der  von  ihm  angenommenen  viel  späteren 
Datierung  naturgemäss  nicht  berücksichtigen  konnte. 
Erst  dann  ist  vermutlich  der  Malevole  entstanden,  der 
wie  eine  verbesserte  Auflage  des  Vindioi  anmutet. 

Auch  der  satirisch-kritische  Zug,  der  sich  bereits 
bei  Vindici  deutlich  zeigt,  ist  bei  Malevole  sorgfältiger 
ausgeführt.  Im  „Malcontent"  scheint  das  die  Haupt- 
sache zu  sein.  Der  Hang,  in  seinen  Werken  die 
Schäden  im  Hof-  und  Staatsleben  der  Zeit  mit  den 
bittersten  Worten  zu  geissein,  zieht  sich  durch  alle 
Werke  Marstons.  Bei  Feliche  ist  damit  der  Anfang 
gemacht;  auch  bei  Vindici  tritt  dieser  kritische  Zug 
stärker  hervor,  wenn  auch  nur  als  eine  Eigenschaft 
des  Rächers,  im  Malcontent  aber  hat  Marston  einen 
besonderen  Sprecher  für  diesen  Zweck  geschaffen. 
Es  reizte  ihn  offenbar,  den  anderen  typischen  Bühnen- 
figuren der  Zeit  (Machiavellian,  Atheist,  Melancholy 
Man)  eine  ähnliche  gegenüber  zu  stellen,  deren  Haupt- 
zweck die  Geisselung  der  Sittenverderbtheit  unter 
Spott  und  Hohn  war.  Mit  diesem  Hauptzweck  ver- 
band Marston  den  auf  der  Bühne  so  beliebten  Trick, 
dieses  Verhalten  des  Malcontent  als  Mittel  für  die 
Sicherheit  des  Rächers  zu  benutzen. 

Diese  ganz  natürliche  Entwicklung  legt  die  Ver- 
mutung nahe,  dass  diese  drei,  so  eng  zusammenge- 
hörenden Dramen  ganz  oder  zum  Teil  aus  einer  Hand 
seien.  Und  damit  käme  ich  wieder  auf  die  Verfasser- 
frage zurück.  Ein  beachtenswerter  Umstand  ist  auch 
der,  dass  in  allen  drei  Dramen  eine  ganz  ausge- 
sprochene Geringschätzung  und  Verachtung  der  Frau 
herrscht,  so  sehr,  wie  wohl  kaum  in  einem  andern 
Stück  dieser  Zeit.    Besonders  in  der  R.  Tr.  und  im 
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„Malcontent"  kann  der  Dichter  sich  nicht  genug  tun, 

Regen  die  Schlechitgkeit  der  Frau  zu  eifern. 

Gewisse  Anhaltspunkte  für  Marstons  Teilhaber- 
schaft ergeben  sich  aus  der  Betrachtung  des  beliebten 
Verkleidungsgedankens.  Schon  Schücking 
hat  auf  diesen  wichtigen  Punkt  aufmerksam  gemacht 
(E.  St.  50,  100  ff).  Marston  scheint  diesen  Zug  in 
„Ant.  and  Meli."  geschaffen  zu  haben,  und  da  er 
sicherlich  sehr  viel  Beifall  fand,  hat  er  ihn  auch  in 
seinen  späteren  Dramen  beibehalten.  Die  häufigsten 
Verkleidungen  finden  sich  in  „Ant.  and  Meli."  Mellida 
verkleidet  sich  als  Page,  Antonio  erst  als  Amazone, 
dann  als  Matrose,  erhält  als  solcher  den  Auftrag,  seine 
eigene  Person  zu  verfolgen,  stellt  sich  dann  tot  und 
wird  schliesslich  wieder  lebendig,  als  es  ihm  gut  er- 
scheint. Im  zweiten  Teil  erscheint  er  als  Narr  am 
Hofe  Pieros.  Auch  in  der  R.  Tr.  nimmt  der  Rächer 
eine  Reihe  der  tollsten  Verkleidungen  an,  die  ihm  nicht 
nur  seinen  Feinden  gegenüber,  sondern  auch  für 
Mutter  und  Schwester  unkenntlich  machen.  Be- 
merkenswert ist,  dass  auch  Vindiei  den  Auftrag  er- 
hält, seine  eigene  Person  zu  ermorden.  Das  erscheint 
ihm  selbst  so  sonderbar,  dass  er  sich  über  sich  selbst 
kistig  macht  (S.  129). 

Die  Verkleidungen  im  „Malcontent"  stimmen  mit 
denen  aus  der  R.  Tr.  aufs  genaueste  überein.  In  beiden 
Dramen  sind  dieselben  Mittel  benutzt.  Das  ist  auch 
nicht  verwunderlich,  müssen  doch  diese  beiden  Werke 
unmittelbar  nacheinander,  vielleicht  zum  Teil  noch 
nebeneinander  verfasst  worden  sein.  Vielmehr  spricht 
dieser  Punkt  eher  für  eine  Mitarbeit  Marstons  an  der 
R.  Tr.  als  gegen  sie.  Mit  dieser  Vorliebe  für  Ver- 
kleidungen hängt  auch  das  häufige  aside-Spreehen 
eng  zusammen,  das  gleichfalls  bei  Marston  so  häufig 
vorkommt  wie  nirgends  sonst. 

Noch  auf  einen  Punkt  sei  hingewiesen.  Die  R. 
Tr.  ist  neben  den  Antoniodramen  und  dem  „Malcon- 
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tent"  die  einzige  Rachetragödie,  die  in  Italien  spielt. 
Auch  hier  ist  wieder  ein  merkwürdiger  Berührungs- 
punkt mit  Marston.  Wenn  man  bedenkt,  dass  dieser 
fast  immer  Italien  als  Schauplatz  für  seine  Dramen 
wählt  („Ant.  and  Meli.",  „Malcontent",  „Dutch  Courte- 
zan",  „Insatiate  Countess"),  so  könnte  man  auch 
diesen  Grund  als  mitbestimmend  neben  den  anderen 
wichtigeren  für  eine  Mitarbeit  Marstons  an  der  R.  Tr. 
ansehen.  Marstons  Mutter  war  ja  eine  Italienerin,  und 
der  Dichter  wird  deshalb  eine  genauere  Kenntnis 
dieses  Landes  besessen  haben.  Dazu  kommt,  dass 
grade  Italien  4hm  besonders,  der  ständig  auf  die 
herrschende  Sittenlosigkeit  hinweist,  als  eine  der 
Hauptquellen  dieses  Uebels  erscheint.  Schon  in  seiner 
„Scourge  of  Villainy"  spricht  er  diesen  Gedanken 
deutlich  aus.   (Vergl.  S.  37,  Anm.  3). 

Fassen  wir  das  Ergebnis  der  bisherigen  Unter- 
suchung noch  einmal  zusammen. 

Die  R.  Tr.  ist  kein  Werk  Toumeurs.  Sie  muss  un- 
mittelbar nach  dem  „Hofman"  und  noch  vor  dem 
„Malcontent"  entstanden  sein,  etwa  Anfang  des  Jahres 
1603.  Ihr  Verfasser  lässt  sich  mit  Sicherheit  kaum  be- 
stimmen, doch  scheinen  stilistische  Gründe,  die  Ent- 
wicklung der  „malcontent"-Figur,  des  Verkleidungs- 
gedankens,  und  vielleicht  auch  die  Wabl  des  italieni- 
schen Schauplatzes  zum  mindesten  auf  eine  Mit- 
arbeit Marstons  an  dem  Stück  hinzuweisen. 


C.  Schluss. 


Ueberschauen  wir  nach  einmal  die  ganze  Unter- 
suchung und  fassen  wir  das  Ergebnis  kurz  zusammen: 

Trotz  der  geringen  Beachtung,  die  Tourneur  bis- 
her von  den  einzelnen  Forschern  erfahren  hat,  kommt 
ihm  im  der  Geschichte  des  Elisabethanischen  Dramas 
eine  bedeutende,  zum  mindesten  aber  höchst  be- 
achtenswerte Stellung  zu. 

Aus  inhaltlichen  Gründen  und  wegen  der  auf- 
fallenden Aehnlichkeit  der  R.  Tr.  mit  einzelnen  Werken 
Marstons  („Ant.  and  Meli.";  „Malcontent")  muss  man 
seine  Verfasserschaft  an  diesem  Stück  zum  wenigsten 
in  Frage  ziehen;  gewichtige  Gründe  Schemen  auf  eine 
Mitarbeit  Marstons  an  der  R.  Tr.  hinzudeuten. 

So  bleibt  die  A.  Tr.  als  einziges  Werk  Tourneurs, 
das  uns  erhalten  ist.  Diese  ist  in  der  Geschichte  des 
Elisabethanischen  Dramas  in  mehrfacher  Hinsicht  von 
Bedeutung. 

Obwohl  äuisserlich  zur  Rachetragödie  gehörend, 
ist  sie,  der  Auffassung  der  Rache  nach,  bereits  weit 
über  jene  hinaus.  Mit  der  ausführlichen  Darstellung 
einer  bestimmten  Weltanschauung,  auf  Grund  deren 
der  Held  sein  Handeln  einrichtet,  und  des  Kampfes 
derselben  mit  der  entgegengesetzten  Lebensauffas- 
sung, steht  das  Stück  unter  den  uns  bekannten  der 
Zeilt  völlig  allein  da.  Zum  ersten  Mal  in  dieser  Zeit 
wird  hier  in  einem  Drama  ein  „heroischer  Konflikt" 
ganz  im  Sinne  der  französischen  klassischen  Tragödie 
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behandelt.  Charakteristisch  für  Tourneurs  Draina  ist 
die  enge  Verbindung  von  tragischen  und  komiischen 
Elementen  und  das  deutliche  Streben  des  Verfassers, 
durch  scenische  und  Charakterkontraste,  sowie  durch 
dramatische  Effekte  besondere  Wirkung  zu  erzielen. 
Damit  erscheint  die  A.  Tr.  als  der  erste  Vertreter  der 
später  von  Beaumont  und  Fletcher  gepflegten  Tragi- 
komödie. In  der  Satire  gegen  die  Puritaner  bedeutet 
die  A.  Tr.  einen  Wendepunkt,  da  in  ihr  zuerst  die 
Fehler  der  Puritaner  schonungslos  blossgestellt  wer- 
den, ja,  ihr  Vertreter  (Snuffe)  als  Verbrecher  gezeich- 
net wird,  gegenüber  der  mehr  gutmütig-spöttisühen 
Art,  in  der  man  die  Puritaner  in  den  Jahren  vor- 
her von  der  Bühne  herab  bekämpfte. 

So  könnte  man  das  Wesen  der  dramatischen 
Dichtung  Tourneurs  dahin  kurz  zusammenfassen:  Er 
liebt  es,  alte,  auf  der  Bühne  bereits  erprobte  Figuren 
und  Motive  aufzugreifen  und  ihnen  durch  geschickte 
Zutaten  ein  ganz  anderes,  neuzeitliches  Aussehen  zu 
verleihen.  Ohne  Bedenken  nimmt  er  sein  Gut,  wo  er 
es  findet.  .  Am  nächsten  steht  er  Marlowe  („Jew  of 
Malta")  und  Shakespeare  („Hamlet"),  die  beide  sein 
Werk  stark  beeinflussen,  andererseits  aber  zeigt 
dieses  auch  schon  die  wesentlichen  Eigenschaften  der 
dramatischen  Kunst  Beaumonts  und  Fletchers.  Sicher 
ist  er  einer  der  befähigtsten  Dramatiker  zu  Shake- 
speares Zeit. 


Lebenslauf 


Ich,  Paul  Karl  Wenzel,  wurde  geboren  am 

29.  April  1893  in  Namslau  i.  Schi.,  als  Sohn  des  Ober- 
postschaffners Karl  Wenzel.  Den  ersten  Unter- 
richt erhielt  ich  in  der  Volksschule  in  Ohlau;  von 
Ostern  1904  ab  besuchte  ich  das  dortige  humanistische 
Gymnasium,  das  ich  Ostern  1913  mit  dem  Reifezeug- 
nis verliess.  Darauf  studierte  ich  an  der  Universität 
Breslau  neue  Philologie.  Vom  Wintersemester  1914 
ab  machte  ich  den  Feldzug  mit,  bis  ich  am  19.  Juli  1916 
aus  dem  Heere  entlassen  wurde.  Nun  setzte  ich  meine 
Studien  fort.  Das  examen  rigorosum  bestand  ich  am 
18.  Juli  1917. 

Während  meiner  Studienzeit  nahm  ich  an  den 
Vorlesungen  und  Uebungen  folgender  Herren  Pro- 
fessoren teil: 

Appel,       Baumgartner,  Hilka, 

Kautzsch,  Koch,  Sarrazin,  Schräder. 

S  c  h  ü  c  k  i  n  g,  Siebs. 

Besondren  Dank  schulde  ich  Herrn  Professor  Dr. 
Schücking,  der  diese  Arbeit  anregte  und  mich  bei 
ihrer  Abfassung,  wie  auch  in  allen  andren  Studienan- 
gelegenheiten stets  iin  liebenswürdigster  Weise  mit 
seinem  Rate  unterstützte. 


